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Premessa 
Questo saggio è dedicato ad un progetto innovativo di politica culturale: la costruzione del Distretto 
Museale delle Collezioni Sabaude di Torino. 
L'innovazione consiste nell'identificazione di un modello di offerta dei beni culturali molto vicino 
all'esperienza dei distretti industriali della Terza Italia e, si spera, al loro successo. Le Collezioni Sabaude 
presentate al pubblico non isolatamente, ma in un contesto unitario e distrettuale, accrescono il loro potere 
di attrazione e comunicazione fino a saldarsi in un unico marchio su cui la città potrà investire per 
accumulare reputazione internazionale e sviluppare le risorse indotte nel settore turistico. 
Nella prima parte del saggio verrà brevemente introdotta la teoria economica e sociologica dei distretti 
industriali. Successivamente si estenderà tale concetto al settore culturale, analizzando in profondità il caso 
del distretto culturale museale. L'esperienza italiana e quella internazionale servirà da sfondo per una 
migliore differenziazione dei tre concetti di sistema, rete e distretto, spesso usati non a ragione come 
sinonimi. 
Nella seconda parte del saggio, infine, verranno presentate alcune indicazioni di pre-fattibilità e un quadro 




Parte Prima: I Distretti Culturali 
 
1.  Il distretto industriale marshalliano e la sua evoluzione. 
1.1  L'industria localizzata nella teoria di Marshall. 
Il concetto di distretto industriale, peculiarità del sistema economico italiano contemporaneo, venne 
identificato ed analizzato oltre un secolo fa da Alfred Marshall sulla base dell’osservazione dello sviluppo 
industriale di Sheffield e del Lancashire. Marshall, prima nel trattato Economia della Produzione
1 e, 
successivamente, nei celebri Principi di Economia
2, affermò che “i vantaggi della produzione su larga 
scala possono in generale essere conseguiti sia raggruppando in uno stesso distretto un gran numero di 
piccoli produttori, sia costruendo poche grandi imprese” dato che “per molti tipi di merci è possibile 
suddividere il processo di produzione in parecchie fasi, ciascuna delle quali può essere eseguita con la 
massima economia in un piccolo stabilimento”. 
L’unità cui Marshall fa riferimento non è l’industria considerata nel suo complesso, ma un sistema, il 
cosiddetto “distretto industriale”, caratterizzato da un “ispessimento localizzato”
3 delle relazioni tra le 
imprese, che presenta un carattere di ragionevole stabilità nel tempo.  
I distretti industriali presi in esame da Marshall hanno caratteristiche settoriali precise: tessili, lanieri, delle 
calzature, della seta, ecc. L’esempio classico è quello del distretto dei coltelli di Sheffield che sfruttò una 
risorsa naturale presente nell’area, ossia “la pasta delle sue mole”
4. Questo non significa che all’interno del 
                                                 
1  A. MARSHALL, Economia della produzione, Milano, 1975, ed. orig., The Economics 
of Industry, London, 1879. 
 
2 A. MARSHALL, Principi di economia, Torino, 1972, ed. orig., Principles of Economics, 
London, 1890. 
 
3 G.BECCATTINI, Riflessioni sul distretto industriale marshalliano come concetto socio-
economico, in “Stato e Mercato”, 1989, pp.11-36. 
 
4 A.MARSHALL, Principi di economia, op. cit., pp.237-238.   4
distretto vi sia assoluta omogeneità produttiva delle imprese. Anzi bisogna ricordare che non è raro trovare 
nell’industria tipica di un distretto anche altre industrie sussidiarie. I distretti possono quindi avere 
configurazioni verticali o convergenti (quando si tratta di fasi differenti di uno stesso processo produttivo, 
es. filatura e tessitura); laterali (nel caso della stessa fase in processi simili, es. confezioni per uomo e 
donna); diagonali (nel caso di attività di servizio alle industrie del distretto, es. riparazioni, trasporto, ecc.).  
Marshall giunse a queste riflessioni partendo dall’analisi delle “economie di scala” che gli consentì, 
accanto alla tradizionale teoria della “legge dei rendimenti decrescenti", di sostenere la tesi della possibilità 
di rendimenti crescenti. In presenza di un aumento della scala produttiva della merce, infatti, e della 
relativa diminuzione dei costi, vengono generate economie di produzione dette “di scala”, che favoriscono 
lo sviluppo di quell’industria. Le economie di scala possono essere di due tipi: “interne” o “esterne”. 
Mentre le prime dipendono dalle dimensioni dell’impresa e dall’efficienza della loro gestione, le seconde 
sono un prodotto dello “sviluppo generale dell’industria”
5.  
I distretti industriali rappresentano un esempio tipico di industria capace di generare rilevanti economie 
esterne. In primo luogo, queste ultime dipendono dalla concentrazione in uno stesso luogo di numerose 
imprese, in genere di piccole dimensioni. I vantaggi economici che derivano dalla dimensione complessiva 
del distretto sono ancor più rilevanti in questo caso dato che le imprese localizzate non sono tutte 
specializzate in un’unica fase produttiva, ma inserite in un sistema di interdipendenze con imprese 
sussidiarie. Questo significa che le economie esterne generate dalla particolare localizzazione concentrata 
del distretto verranno sfruttate da più categorie di imprese, crescendo proporzionalmente al numero delle 
aziende coinvolte. Sono le cosiddette economie esterne di agglomerazione, cioè economie sui costi di 
produzione e di transazione di cui un’impresa si avvantaggia quando è inserita in un agglomerato 
relativamente grande in termini produttivi
6.  
La vicinanza territoriale, tuttavia, consente di dar vita anche a fenomeni di specializzazione produttiva. In 
particolare, attraverso il contenimento dei costi di trasporto dei semilavorati “ogni località acquista in più 
larga misura ad una certa distanza ciò di cui abbisogna, tendendo così a concentrare industrie particolari in 
speciali località”
7. Tali agglomerazioni di imprese, a loro volta, attraverso la “normale realizzazione di 
molte transazioni”
8, creano con il tempo relazioni di reciproca conoscenza e fiducia tra i contraenti dando 
vita a “mercati particolari”
9: “quasi ogni venditore ha qualche mercato particolare; cioè persone o gruppi di 
persone con cui è in qualche modo a stretto contatto: la conoscenza reciproca lo porta a rivolgersi a questi, 
e questi a lui, in preferenza che ad estranei”
10.  
La nascita di relazioni fiduciarie tra le imprese rappresenta, quindi, un'altra economia esterna generata dal 
distretto industriale. Il clima di fiducia, infatti, permette alle imprese di avvalersi di un numero inferiore di 
informazioni rispetto alle necessità informative proprie di una grande impresa isolata, riducendo così 
proporzionalmente anche i costi di transazione sostenuti. 
I distretti industriali, inoltre, possono approfittare delle economie esterne dovute alla specializzazione dei 
lavoratori locali. “Le informazioni circolano nell’aria che anche i bambini respirano, la reputazione di un 
buon lavoratore è subito apprezzata; le nuove idee, invenzioni e perfezionamenti subito accolte…Superato 
                                                                                                                            
 
5 A.MARSHALL, Principi di economia, op. cit., pp.214-219. 
 
6 A.MARSHALL, Principi di economia, op. cit., pg. 220. 
 
7 A.MARSHALL, Principi di economia, op. cit., pp.242-248. 
 
8 A.MARSHALL, Principi di economia, op. cit., pg. 244. 
 
9 A.MARSHALL, Principi di economia, op. cit., pg. 245. 
 
10 A.MARSHALL, Principi di economia, op. cit., pp.247. 
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lo stadio iniziale un’industria localizzata offre un mercato costante di lavoro specializzato”
11 e flessibile. 
Questa è quella che Marshall chiama “industrial atmosphere”
12, in cui la gente acquisisce un’attitudine 
generalizzata al lavoro industriale e a partire dalla quale ogni lavoratore riesce a realizzare le sue 
particolari aspirazioni, specializzandosi, senza creare squilibri all’interno del distretto grazie alla diffusa 
consuetudine di cooperazione reciproca estesa anche ai rapporti economici. 
Non bisogna tuttavia dimenticare che per Marshall il futuro del capitalismo era rappresentato della 
concentrazione industriale. Sua convinzione era che le piccole imprese col tempo sarebbero state soffocate 
dalle grandi. Queste ultime, infatti, potendo sfruttare in maniera più efficiente gli stabilimenti e i 
macchinari specializzati, avrebbero ricavato notevoli vantaggi dall’organizzazione razionale degli acquisti 
e delle vendite e dalla suddivisione del lavoro di direzione aziendale, e spendere un’elevata percentuale 
delle proprie entrate in pubblicità. I distretti industriali, invece, sarebbero stati penalizzati a lungo andare, 
dalla diminuzione del costo dei mezzi di comunicazione, dal costo crescente delle macchine e dal loro 
costante miglioramento tecnologico. Marshall, inoltre, era convinto che al piccolo imprenditore, anche se 
appartenente ad un distretto industriale, mancasse una visione strategica compiuta non possedendo una 
quantità sufficiente di informazioni sull’andamento del mercato. 
In tal modo Marshall contribuì ad affermare l’idea che la grande impresa fosse la soluzione razionale del 
problema produttivo e, al contrario, la presenza massiccia della piccola impresa denunciasse l’arretratezza 
industriale di un paese. Era opinione diffusa, d’altro canto, che se esistevano economie accessibili a piccoli 
impianti o a gruppi di queste, ogni impresa di maggiori dimensioni avrebbe potuto appropriarsene, perché 
“nulla gli vietava di investire in piccoli impianti”
13. Così il destino dell’industria localizzata, influenzato da 
fattori endogeni, come i valori sociali, e da fattori esogeni in continuo mutamento, oscillava tra forme più o 
meno capitalistiche caratterizzate da una maggiore o minore integrazione verticale, dal peculiare tipo di 
organizzazione del processo produttivo e dalla forma di concentrazione economica-finanziaria
14. 
Questa convinzione tradizionale si rafforzò nel tempo grazie alle continue “conferme” provenienti dal 
mondo industriale, dominato in ogni settore dalle imprese di grandi dimensioni
15. Anche il pensiero 
marxista accolse questa teoria attribuendole significati ideologici e politici. La grande impresa infatti era 
l’emblema stesso della pianificazione industriale ed anche il luogo fisico dove veniva formata la classe 
politica nazionale. La piccola impresa, al contrario, era mal vista perché si riteneva che in essa fossero 
maggiormente diffuse le pratiche di sfruttamento dei lavoratori. Fu Shumpeter
16, con il suo saggio del 
1942, a riproporre e rivalutare il ruolo delle piccole imprese e con queste dei distretti industriali. Prima di 
Lui Coase, nell’articolo “The Nature of the Firm”
17, tentò di mettere in discussione il common wisdom 
senza riuscirvi nel 1936, ma solo molti anni più tardi. Ed un successivo passo avanti venne condotto grazie 
alla elaborazione della cosiddetta “legge di Gibrat” da cui risultava che “la probabilità di un dato 
accrescimento proporzionale, in un certo periodo di tempo”, è la stessa per tutte le imprese di una data 
industria, indipendentemente dalle loro dimensioni all’inizio del periodo”
18.  
                                                 
11 A.MARSHALL, Principi di economia, op. cit., pg.249. 
 
12 A.MARSHALL, Economia della produzione , op. cit., pg.167. 
 
13 A.MARSHALL, Economia della produzione , op. cit., pg.173. 
 
14 A.MARSHALL, Economia della produzione , op. cit., pg.168 e seg. 
 
15 AA.VV, Industrial districs and inter-firm co-operation in Italy, edito da F.PYKE, 
G.BECCATTINI, W.SENGENBERGER, Ginevra, 1990, pp.170-189. 
 
16 G.BECCATTINI, Mercato e forze locali: il distretto industriale, Bologna, 1989, p. 16. 
 
17 G.BECCATTINI, Mercato e forze locali… op. cit., p. 18. 
 
18 G.BECCATTINI, Mercato e forze locali… op. cit, p.21. 
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Attraverso queste argomentazioni è stato possibile ripercorrere brevemente la storia del dibattito sul 
distretto industriale. Oggi la posizione degli studiosi è ulteriormente mutata anche perché quelle che fino a 
ieri erano considerate riduttivamente piccole imprese ricoprono attualmente un ruolo importante nella 
struttura produttiva dei paesi capitalistici avanzati. A livello teorico la questione più dibattuta riguarda la 
possibilità di confrontare grandi e piccole imprese all’interno di uno stesso modello teorico, parzialmente 
formalizzato, che tenga conto non solo dei processi economici dello sviluppo capitalistico, ma anche di 
quelli socio-culturali. 
1.2  L'interpretazione economica del distretto industriale. 
Il distretto industriale è un’area territorialmente circoscritta caratterizzata dalla compresenza attiva di una 
popolazione concentrata di imprese e di una comunità di persone che condividono un unico sistema di 
valori
19. Il tipo di specializzazione produttiva che si realizza in quest’area, accompagnato dalla notevole 
divisione del lavoro, producono un crescente surplus di prodotti che saranno venduti all’esterno del 
distretto. L’espressione "popolazione di imprese"
20 richiede qualche chiarimento. Non si tratta, infatti, di 
un insieme accidentale di piccole imprese, ma di un gruppo di imprese localizzate in una stessa area, 
specializzate ognuna in una diversa fase del processo produttivo del distretto e radicate nel territorio e nella 
sua storia. Per questo motivo ogni singola unità produttiva, più che essere vista come un’entità con una 
propria storia, è percepita come parte di uno specifico distretto in cui risultava difficile, nell’epoca di 
massimo sviluppo della formula distrettuale, individuare un’impresa leader tra le altre. Ecco quindi che si 
spiega l’attenzione crescente rivolta dal distretto alla creazione di una rete stabile di collegamento tra 
imprese, subfornitori e clienti. I processi produttivi di un distretto, infatti, essendo caratterizzati da una 
intensa divisione del lavoro, che porta ogni impresa a specializzarsi in una particolare fase della 
produzione, necessitano di una rete locale di transazioni per i vari prodotti di fase. 
Ciò che caratterizza un distretto industriale, rispetto ad una generica “regione industriale”, è il fatto che 
questa entità riesce a generare notevoli economie esterne positive
21. Questo tipo di esternalità si realizzano 
quando l’attività di un soggetto economico influisce direttamente sul benessere di un altro soggetto, sia 
esso una persona o impresa, senza che si manifesti una variazione dei prezzi di mercato. In particolare le 
esternalità di un distretto sono positive in quanto l’azione di un’ impresa porta benefici alle altre imprese 
del distretto. Le economie esterne tipiche di un distretto possono essere di quattro tipi. Le economie 
pecuniarie che si hanno quando il prezzo di un bene dipende da eventi prodotti altrove; le economie 
tecniche dovute alla sfruttamento da parte di un’impresa di un fattore non pagato e prodotto da un’altra 
impresa co-localizzata, le economie esterne di adozione, risultato degli effetti positivi della circolazione 
dell’informazione nel distretto e fondamentali per la diffusione dell’innovazione. E, per finire, le economie 
esterne tecnologiche che derivano dall’introduzione di nuove tecnologie e dal loro sfruttamento da parte 
dell’intero distretto. 
I distretti industriali sono stati in Italia un campo di analisi e di ricerche molto studiato e hanno permesso 
di definire in modo compiuto il profilo e le proprietà di questo singolare modello di sviluppo così 
fortemente differenziato da quello concentrato sulla grande impresa
22. La forma di questi distretti 
industriali ha indotto gli economisti ed i sociologi ad elaborare due diversi filoni di analisi. In particolar 
modo, mentre gli economisti hanno inteso il distretto industriale come un soggetto avente proprie 
caratteristiche distinte, i sociologi hanno preferito valorizzarne gli aspetti più esterni all’impresa, ossia il 
contesto sociale, intesi come fattori che danno vita a particolari economie esterne. 
                                                 
19 G.BECCATTINI, Mercato e forze locali…op.cit., pp. 12-14. 
 
20 G.BECCATTINI, Mercato e forze locali, op.cit.,  pg. 13. 
 
21 G.BECCATTINI, Distretti industriali e Made in Italy,  op.cit., pp. 34-36. 
 
22 C. ANTONELLI e R. MARCHIONATTI, Technological and organisational change in 
a process of industrial rejuvenation: the case of the Italian cotton textile industry, in 
Cambridge Journal of Economics, 1998, n.22, pp.1-18. 
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Le riflessioni degli economisti nascono dal bisogno di distinguere le proprietà e le caratteristiche di un 
distretto industriale rispetto a quelle della grande impresa e delle piccole imprese
23. Il distretto in 
particolare è concepito come un attore che si muove all’interno dei modelli locali di sviluppo capace di 
presentarsi come un’entità propulsiva. Il distretto industriale costituisce, quindi, un’entità organizzata che 
attinge diverse risorse dal luogo di appartenenza (anche se non trae solo da questo ambiente le spinte per 
operare la sua personale trasformazione). Un’entità capace di contribuire anche all’evoluzione del distretto. 
Le piccole imprese che lo compongono, a loro volta, assumono comportamenti assai diversi da quelli di 
un’impresa isolata o di un’impresa appartenente a qualsiasi altro sistema produttivo. Il distretto, cioè, 
inteso come “modalità organizzata socio-produttiva”
24, agisce in profondità all’interno dell’impresa, 
plasmandola e condizionandola nei suoi caratteri fondamentali. L’atmosfera industriale che genera il 
distretto viene interiorizzata dall’impresa distrettuale ed è questo l’elemento chiave che costituisce la 
differenza con qualsiasi altra impresa. 
Un’altra caratteristica peculiare del distretto industriale è l’alta specializzazione dei suoi lavoratori e la loro 
elevata conoscenza del processo produttivo. La specializzazione dei lavoratori
25, infatti, è determinante per 
il formarsi dell’atmosfera industriale del distretto nata dalla messa in comune di tutte le conoscenze. 
Processo che si realizza non soltanto attraverso i meccanismi tradizionali di apprendimento, come la 
scuola, la formazione professionale o l’apprendistato nelle imprese, ma anche grazie ai legami personali 
che si creano, di volta in volta, tra gli operatori del distretto. Sono due le forme di apprendimento fondate 
sull’esperienza e definite “spontanee” da Marshall. Il learning by doing
26, ossia l’apprendimento sul campo 
delle competenze necessarie alla produzione e il learning by using, l’esperienza degli utilizzatori dalla 
quale dipendono i miglioramenti del prodotto. Il sistema di formazione delle risorse umane del distretto, 
che coniuga l’apprendimento dovuto all’esperienza a quello delle scuole professionali, permette alle 
imprese di trovare con facilità gli operai qualificati di cui hanno bisogno e alla mano d’opera specializzata 
di godere delle prerogative associate alla loro qualifica. Un’organizzazione di questo tipo, quindi, grazie 
all'elevata e differenziata offerta di lavoro, fornisce più occasioni di occupazione favorendo così una certa 
mobilità della popolazione lavorativa e permettendo ad ognuno di cercare l’occupazione che meglio si 
adatta alle proprie esigenze e abilità. Una conseguenza dell'elevata specializzazione dei lavoratori e dei 
consueti rapporti “faccia a faccia” tra gli operatori è un'alta capacità innovativa, dovuta sia alle attività di 
Ricerca & Sviluppo delle singole imprese, che soprattutto ai contributi delle conoscenze pratiche 
tramandate nel distretto attraverso il learning by doing. La vicinanza spaziale e l’omogeneità socio-
culturale del distretto, infine, favorendo la trasmissione di nuove idee, ne determinano una intensa 
diffusione e costituiscono un supporto strategico all'innovazione tecnologica. 
Infine qualche considerazione sulla natura del mercato dei distretti industriali. I tipici prodotti di un 
distretto non hanno bisogno solamente di una rete specializzata di operatori economici che provveda a 
fornire input e collocare i beni finali sui mercati. Necessitano anche di un’immagine del distretto che 
trasformi quei prodotti in “merce rappresentativa”
27 distinguibile dalla merce di altri distretti grazie a certe 
sue caratteristiche specifiche. Viene così a crearsi un simbolo unificante, come per esempio quello delle 
ceramiche di Sassuolo, conosciute nel mondo intero, dietro al quale si raggruppano tutti i produttori del 
distretto. Questo aspetto dell’industria localizzata sarà, come vedremo, al centro della costruzione dei 
distretti culturali. Per essi la definizione della merce rappresentativa è così importante da indurre una 
regolamentazione giuridica dei segni distintivi del distretto.   
                                                 
23 C. TRIGILIA, Modelli locali di sviluppo, Milano, 1991, pp. 25-28. 
 
24 C. TRIGILIA, Modelli locali di sviluppo, op.cit.,  pg. 26. 
 
25 M. BELLANDI e RUSSO M, Distretti industriali e cambiamento economico locale, 
Torino, 1994, pp.45-49. 
 
26 ROSENBERG, Learning by using, 1982. 
 
27 G.GUERZONI E W.SANTAGATA, Galleria Sabauda, Organizzazione, gestione, 
politiche museali, Rapporto per la Compagnia di San Paolo e la Fondazione CRT, Luglio 
1999, pg.5. 
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Un’ultima considerazione riguarda l’entità della concorrenza in un distretto
28. Da quanto detto 
precedentemente si potrebbe erroneamente trarre l'impressione che la popolazione del distretto viva 
continuamente in uno stato di incertezza dovuto all’instabilità del mercato del lavoro. Una sorta di guerra 
di tutti contro tutti. In realtà esistono regole, tacite o scritte, conosciute e rispettate, che delimitano la 
concorrenza nel distretto. Rispettando queste regole comunitarie chiunque sia stato sconfitto dalla 
concorrenza in un turno del gioco del mercato avrà la possibilità di partecipare alla mano successiva. Si 
tratta per lo più di comportamenti che influenzano la determinazione dei prezzi normali delle merci e di 
servizi, pubblici o privati, volti a sostenere le imprese nelle fasi critiche del ciclo economico. Nei distretti 
si parla infatti di “prezzi locali”, ossia di un misto tra i prezzi di mercato e prezzi politici che hanno la 
capacità di stabilizzare la situazione all’interno del distretto. In caso di una congiuntura negativa e di 
inflazione galoppante, per esempio, gli imprenditori rinunciano a tagliare i salari ed i lavoratori si 
impegnano a non richiedere aumenti salariali. Come risultato i prezzi locali dei beni e dei servizi fluttuano 
meno di quelli esterni, dando vita ad una sorta di sistema locale dei prezzi. Quanto ai servizi bisogna 
ricordare, tra gli altri, il credito agevolato concesso dalle numerose banche del territorio alle piccole 
imprese grazie ai rapporti di fiducia personali tra l’istituto e l’imprenditore. 
1.3  Distretto e società locale. 
Negli ultimi venti anni si sono moltiplicati in Italia gli studi sociologici sui distretti industriali e sui modelli 
produttivi locali, sulla questione della specializzazione flessibile e lo sviluppo delle piccole imprese, ed, 
infine, sulle politiche e i servizi reali in questi distretti
29. In effetti il distretto industriale rappresenta una tra 
le forme più originali del modello italiano di sviluppo industriale, non solo per l’efficienza dimostrata, ma 
anche per la sua rapida diffusione sul territorio. Sin dagli anni Cinquanta-Sessanta, infatti, eran presenti, in 
molte regioni italiane prevalentemente agricole, forme di artigianato tradizionale che ebbero un ruolo 
fondamentale nella nascita di quelle attività sommerse che stanno alla base della diffusione del fenomeno 
del distretto di piccola impresa in Italia. In regioni, come quelle del nord-est italiano, prive di tradizione 
industriale, l’unica forma di produzione diversa da quella agricola era costituita da piccole attività 
sussidiarie di decentramento di produzioni industriali. Con il tempo l’evoluzione del lavoro delle famiglie 
contadine ha dato luogo all’”industria sommersa” e successivamente al distretto industriale.  
Il concetto di distretto industriale trovò una definizione condivisa e sistematica con la pubblicazione di un 
articolo firmato da Giacomo Beccattini nel 1975
30. In quella occasione venne individuata in Italia una 
realtà diversa dall’impresa industriale e dal settore industriale, ossia il distretto. Successivamente fu il 
contributo dei sociologi a permettere un ulteriore approfondimento della questione. Rilevante l’apporto di 
Arnaldo Bagnasco
31, che contrappose alla tradizionale dicotomia italiana tra Nord e Sud un’immagine 
diversa, dividendo la penisola in tre aree: il meridione, il nord-ovest, sede di grande impresa, e le regioni 
centro-nord-orientali, caratterizzate dai distretti industriali e dalla diffusione delle piccole imprese. 
 L’idea di partenza di questi studiosi è che il fattore capace di determinare lo sviluppo industriale di piccola 
come di grande impresa, non sia l’accumulazione di capitale, bensì il sapere, nelle sue varie forme: la 
conoscenza scientifica, tecnica ed il saper fare, know how, degli uomini. Vengono così individuate due 
sfere di conoscenza: la prima definita “conoscenza codificata”, espressione della comunità scientifica. La 
seconda, invece, rappresentata dal sapere locale prodotto dall’intelligenza, la fantasia e l’abilità di quegli 
uomini che, vivendo in una stessa zona, hanno la possibilità di scambiarsi notizie, esperienze e lavorare 
                                                 
28 G. BECCATTINI, Dal “settore industriale” al “distretto industriale”. Alcune 
considerazioni sull’unità di indagine dell’economia industriale, in Rivista di economia e 
politica industriale, n.1, 1979, pg.23. 
 
29 A. BAGGNASCO, Tre Italie. La problematica territoriale dello sviluppo italiano, 
Bologna, 1977, 
C. TRIGILIA, Grandi partiti e piccole imprese, Bologna, 1985. 
 
30 AA.VV, Le subculture politiche territoriali, in “Quaderni della Fondazione Giacomo 
Feltrinelli”, n.6. 
 
31 A. BAGGNASCO, La costruzione sociale del mercato, Bologna, 1988. 
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insieme. Questo sapere è radicato in un’area specifica, in cui gli uomini sono legati da una storia e da 
valori comuni, in cui i codici di comportamento e gli stili di vita si fondono con l’attività produttiva. 
Il punto fondamentale di questo modello è che né l’uno né l’altro tipo di conoscenza, se presi isolatamente, 
sono capaci di porsi come fondamento di un sistema produttivo locale. I sistemi economici meritevoli di 
successo sono quelli in cui le due sfere di conoscenza interagiscono di continuo alimentandosi a vicenda. Il 
distretto può quindi essere visto come un nodo di istituzioni, valori, e saperi che, solidamente ancorato ad 
una comunità, una storia ed un territorio, riesce tuttavia ad avere relazioni con il sistema della conoscenza 
codificata, con le conquiste più avanzate della comunità scientifica. In sostanza, quando funzionano e sono 
vitali, i distretti industriali dimostrano di aver risolto quel problema che spesso le imprese maggiori non 
sono in grado di superare; sono in grado, cioè, di coinvolgere gli agenti della produzione nel processo 
produttivo aggredendo i mercati mondiali con “prodotti che son figli non solo delle mani, ma anche della 
testa e del cuore di chi li ha prodotti”
32. A guidare il successo dei distretti industriali italiani, quindi, è la 
loro specializzazione in alcuni settori di produzione tradizionale, definiti con l’espressione Made in Italy, 
frutto delle risorse endogene, oltre che esogene del distretto. 
Bagnasco, nel suo libro intitolato “La costruzione sociale del mercato. Studi sullo sviluppo di piccola 
impresa in Italia”
33, ha indicato le caratteristiche principali del distretto industriale nel continuum rurale-
urbano del territorio caratterizzato: 
•   dalla presenza di una fitta rete di centri medi e piccoli nella tradizione artigianale 
tipica dei centri urbani, 
•   dalla presenza diffusa della famiglia contadina mezzadrile, intesa come unità 
produttiva autonoma nelle campagne,  
•   dalla presenza dell’economia di autoconsumo capace di ridurre i costi,  
•   da una fitta rete di relazioni parentali e amicali a livello di comunità locale. Si tratta, 
cioè, di risorse economiche endogene del distretto industriale, attivate nel tempo, che permettono alle 
imprese di dar vita ad un distretto industriale fondato su una dotazione storica di capitale sociale
34. 
I sociologi, quindi, occupandosi dello sviluppo particolare dei distretti industriali sono giunti alle stesse 
conclusioni degli economisti accentuando, però, il ruolo degli elementi sociali-culturali e dei sistemi di 
valori caratteristici delle società che hanno dato vita a questi fenomeni.  
 
2.  Il distretto culturale. 
La cultura, in particolar modo in Italia, oltre a rappresentare la storia di un popolo, è una “risorsa“ 
economica capace di svolgere sempre di più un ruolo centrale nello sviluppo socio-economico della 
nazione. L’industria culturale, infatti, copre contemporaneamente un insieme di attività economiche, quali i 
servizi connessi al patrimonio culturale, editoria, design, mezzi di comunicazione, ecc, che si stanno 
rivelando fondamentali per il rilancio delle economie di una nazione. Un dato tra tutti potrà aiutare a capire 
meglio il valore della cultura dal punto di vista economico. In Europa quasi 3,5 milioni di posti di lavoro 
sono legati al settore artistico-culturale, ossia più del 2% della forza lavoro europea
35.  
                                                 
32 S. BRUSCO, Piccole imprese e distretti industriali, Torino, 1989, pp.24-26. 
 
33 A. BAGGNASCO, La costruzione sociale del mercato,  op.cit., 1988. 
 
34 A. MUTTI, Capitale sociale e sviluppo, Bologna, 1998, 12-16. 
 
35  G.GUERZONI E W.SANTAGATA, Galleria Sabauda, Organizzazione, gestione, 
politiche museali, Rapporto per la Compagnia di San Paolo e la Fondazione CRT, Luglio 
1999, pg.12. 
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Per una maggiore comprensione del fenomeno è necessario individuare quei campi d’azione, caratterizzati 
dalla presenza di fattori culturali, che sembrano offrire le maggiori potenzialità di sviluppo nel campo 
dell’industriale. I distretti culturali, in particolare, hanno le caratteristiche necessarie per dar vita a questo 
particolare tipo di sviluppo economico
36. 
I distretti culturali sono caratterizzati dalla presenza di fattori idiosincratici locali, prodotto della creatività 
intellettuale degli individui e delle imprese che li compongono. L’industria del cinema, il settore 
audiovisivo, il design industriale, la produzione artigianale, i sevizi museali, il patrimonio 
enogastronomico, sono possibili esempi di distretto culturale. La loro esistenza dipende dai legami 
culturali instaurati con la comunità locale originale. Sono capaci di trasformare la creatività in cultura e 
quest’ultima in beni e servizi economici. Il legame con la società, ed il suo sistema di valori in particolare, 
rappresenta il motivo stesso della loro esistenza ed anche dei loro vantaggi competitivi. 
I beni di questi distretti sono il prodotto di fattori idiosincratici perché necessitano del “tacit knowledge” 
per essere prodotti e distribuiti e perché “personal knowledge relies on past personal idiosyncratic 
experience”
37. Una definizione di conoscenza tacita è data da Polany il quale parlò di un sistema 
informativo che è contemporaneamente libero e circoscritto in uno spazio geografico e comunitario 
definito dall’esperienza personale degli individui che lo compongono. La conoscenza tacita è quella che 
“circola nell’aria” e che non può essere trasmessa meccanicamente oppure attraverso appositi servizi 
formativi. In questo senso nei distretti culturali le singole capacità, i valori sociali, le istituzioni sociali e 
industriali, persino lo stile di vita ”contano”
38. 
I beni culturali sono il frutto della creatività dei produttori dell’area. Gli stessi profitti dipendono dalla 
circolazione di idee che si realizza al suo interno. Per questo motivo, di natura essenzialmente culturale, 
tali distretti riescono ad imporsi nel mondo e sono in grado di attirare i creativi del settore. Infatti il 
principale motivo che induce il lavoratore a spostarsi è, in questo caso, non tanto l’offerta di un salario 
maggiore, ma l’offerta di nuovi stimoli e idee.  
 
2.1  Il distretto culturale industriale 
Una prima specificazione di distretto culturale è il distretto industriale culturale le cui caratteristiche 
salienti sono analoghe a quelle dei distretti industriali
39:  
•   una comunità locale coesa nelle sue tradizioni culturali e sedimento di accumulazione di 
conoscenza tecnologica e capitale sociale; 
•   un basso livello di standardizzazione del prodotto; 
•   accumulazione di risparmio e presenza di attività finanziaria cooperativa; 
•   forte apertura verso i mercati internazionali aperti; 
•   un alto tasso di nascita di nuove imprese, frutto di social capability e interactive learning; 
•   capacità di fare distretto, di diventare sistema locale e di produrre esternalità positive nel campo 
del design, dell'innovazione tecnologica, dell'organizzazione manageriale e della creazione di nuovi 
prodotti, della flessibilità del mercato del lavoro e della distribuzione commerciale. 
                                                 
36 W.SANTAGATA, Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, “Rassegna Economica”, n.1, anno LXIV, gennaio-giugno 2000. 
 
37 M.POLANY, Personal Knowledge, The University of Chicago Press, Chicago, 1953, 
pg. 21 e seg. 
 
38 M.POLANY, Personal Knowledge, op.cit., pg. 25. 
 
39  W.SANTAGATA,  Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, op.cit., pg. 36. 
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Come i distretti industriali, infine, i distretti culturali industriali sono il frutto di un processo di costituzione 
spontaneo e non possono essere indotti meccanicamente attraverso operazioni di politica economica. 
Infatti, essendo condizionato da un contesto socio-economico specifico è improbabile che questo modello 
di sviluppo possa essere esportato in luoghi in cui la struttura sociale è molto diversa da quella che sta alla 
base dei modelli classici, anche se pilotato da un’autorità competente e perseguito ricorrendo ad un 
programma capace di tener conto delle differenze di contesto. 
Nonostante queste somiglianze è possibile individuare alcune particolari caratteristiche di prodotto che 
appartengono esclusivamente ai distretti culturali industrali. Si tratta dell’ ”effetto atelier”
40, dovuto al gran 
numero di individui che nel distretto intraprende la professione tipica della zona aprendo in breve tempo 
piccoli laboratori, e della “differenziazione del prodotto dovuto alla creatività”
41, sottoprodotto dell’ 
”effetto atelier”. Questi due peculiarità sono determinanti per il distretto culturale dato che sono fonte di 
importanti esternalità positive.  
Un’altra peculiarità del distretto culturale industriale, che distingue questa forma di distretto da quella più 
classica, è la nascita di servizi quali musei, negozi, centri di varia natura accanto alla produzione del beni 
culturali tipici della zona. Questi servizi hanno una loro influenza sia sulle abitudini culturali locali che sul 
turismo e rappresentano il vero tratto caratteristico di questo modello. 
Infine va ricordato che la categoria dei distretti culturali industriali non presenta elementi di omogeneità 
assoluta. Si possono infatti individuare nella pratica casi molto differenti per dimensione e per importanza. 
Ad esempio, potremo considerare distretti culturali industriali sia il complesso cinematografico di 
Hollywood, che il mondo della ceramica di un piccolo villaggio come Caltagirone, composto da circa 150 
laboratori a conduzione familiare
42. 
 
2.2  Distretti culturali istituzionali e urbani 
2.2.1  Il distretto culturale istituzionale 
Il fatto che il distretto culturale industriale sia condizionato dal contesto socio-economico implica anche 
che
43: 
1.  Non sia possibile adottare un approccio razional-costruttivista per la costituzione del 
distretto. In altre parole, dovendo tener conto dei fattori culturali storici locali che non si prestano ne 
piegano ad alcun modello organizzativo precostituito, sembra impossibile indurre la nascita di un simile 
modello distrettuale attraverso uno specifico intervento politico. 
2.  Il distretto culturale industriale è il prodotto di una lunga e complessa gestazione. Durante 
quel periodo il processo di assestamento avviene spontaneamente e tiene conto di tutti quei fattori specifici 
che sono determinanti per la sua riuscita. Manca, infatti, un punto di partenza specifico. 
Le virtù dei distretti industriali si trasformano in elementi di debolezza, in particolare la mancanza di uno 
start-up esplicito rende la formula distrettuale non governabile, né riproducibile. In questo senso i distretti 
culturali istituzionali si differenziano da quelli industriali grazie all’azione di istituzioni giuridiche 
                                                 
40  W.SANTAGATA,  Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, op.cit., pg.39. 
 
41  W.SANTAGATA,  Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, op.cit., pg.39. 
 
42  W.SANTAGATA,  Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, op.cit., pg.40. 
 
43  W.SANTAGATA,  Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, op.cit., pg.44 e seg. 
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specifiche, che attribuiscono diritti di proprietà ai prodotti tipici dell’area interessata e consentono alle 
imprese ivi localizzate di differenziarsi dalle concorrenti. Ne consegue che il contenuto di tali beni, come 
gli stessi vantaggi economici derivati dalla produzione, vengono cosiì a identificarsi strettamente alla 
cultura e alla civiltà locale. Possiamo quindi affermare che la cultura, in questo caso, influenza diversi 
aspetti del processo produttivo, da quelli tecnologici a quelli estetici. 
Ancora una volta il riferimento utile ad illustrare questo tipo di distretto culturale è dato dai casi italiani. Le 
Langhe in Piemonte e la regione del Chianti in Toscana sono, infatti, esempi classici di distretto culturale 
istituzionale. Il loro sviluppo è legato all’approvazione a quella  legge che assegnò i diritti di proprietà ai 
prodotti tradizionali enogastronomici locali, creando le “denominazione di origine controllata” (D.O.C.).  
L’assegnazione di diritti di proprietà collettivi, come i D.O.C., presenta delle interessanti conseguenze
44: 
1.  ha permesso di dar vita ad un monopolio aumentando proporzionalmente i prezzi dei 
prodotti del distretto e i redditi locali; 
2.  la protezione legale, inoltre, ha generato incentivi, stimolando i produttori ad investire nelle 
proprie imprese ed a valorizzare i prodotti frutto di una lunga tradizione culturale; la valorizzazione delle 
risorse economiche locali e la costituzione di una reputazione internazionale si è avvalsa di un 
investimento in cultura riscoprendo valori e tradizioni di costume, letterarie e tecnologiche; .  
3.  infine, va ricordato che la protezione legale e gli incentivi economici inducono, attraverso 
l’introduzione di standard minimi, ad un controllo maggiore del processo produttivo e distributivo e ad un 
rimarchevole aumento della qualità dei prodotti. 
 
2.2.2   Il distretto culturale metropolitano 
Il distretto culturale metropolitano è quel tipo di distretto culturale cui si ricorre abitualmente per 
contrastare il declino economico di una città e ridisegnarne l’immagine. Si tratta quindi di un distretto che 
riguarda esclusivamente le aree metropolitane, e che consiste essenzialmente in un’agglomerazione 
spaziale di edifici come musei, centri espositivi, organizzazioni culturali capaci di produrre cultura, servizi 
e beni culturali. Comprende anche cinema, teatri, agenzie di servizi, ecc. Questa tipologia di distretto 
culturale, come quello istituzionale, può contare su un punto di partenza esplicito, normalmente una 
decisione dell’autorità politica locale
45.  
I distretti culturali metropolitani  sono tipici delle città americane, come Boston, Toronto o Baltimora, e 
delle città inglesi. Un esempio di distretto culturale metropolitano è per l’appunto Glasgow che negli anni 
80’ elaborò con successo una strategia per il rilancio dell’economia locale
46. Il programma venne 
finanziato sia dal settore pubblico, che da quello privato su iniziativa del Glasgow District Council. In 
quella occasione fu creata una società mista, la Glasgow Action, finalizzata allo sviluppo dell’industria 
turistica, alla crescita dell’immagine della città e al miglioramento ambientale del centro urbano. Il primo 
obiettivo che questa agenzia si pose fu quello di rivitalizzare l’area centrale sfruttando le risorse già 
esistenti, ossia le istituzioni culturali di livello già operanti nella città (Scottish Opera, Ballet and 
Orchestra, la BBC Symphony Orchestra e il Citizien Theatre). Contemporaneamente diede vita ad un 
centro espositivo di rilevanza nazionale e ad una rete di relazioni tra le grandi istituzioni pubbliche e le 
associazioni artistiche cittadine per rianimare la città con festival e manifestazioni. Venne istituita, infine, 
una società non profit, la Workshop and Artists Studio Provision Scotland Ltd., per dare agli artisti studi e 
                                                 
44  W.SANTAGATA,  Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, op.cit., pg.46.  
 
45  W.SANTAGATA,  Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, op.cit., pg.54 e seg. 
 
46  A.VALENTINO, A.MUSACCHIO, F.PEREGO (a cura di), La storia al futuro, 
Associazione Civita, pg.122 e seg. 
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abitazioni a prezzi contenuti, contratti temporanei e servizi quali marketing e sale espositive. Infine venne 
progettata una campagna di marketing per lanciare la nuova immagine della città e promuovere il suo 
capitale culturale. Grazie a questo insieme di attività, coordinate dall’agenzia, si rivitalizzarono le risorse 
locali attirando l’industria turistica culturale. 
Le caratteristiche istituzionali alla base di un distretto culturale metropolitano sono essenzialmente due
47: 
1. Deve essere costruito in un area in cui i diritti di proprietà non siano troppo dispersi. I processi 
decisionali, quindi, non devono coinvolgere troppi soggetti, pena la paralisi burocratica. 
2. Deve essere progettata e guidata nella sua costruzione da un agenzia capace di occuparsi anche della 
gestione futura e del marketing del distretto culturale metropolitano. 
Generalmente nei distretti culturali metropolitani sono identificabili tre forme prevalenti di attività. In 
primo luogo vengono offerte attività artistiche e culturali attraverso musei, biblioteche, teatri, gallerie e 
auditorium. In secondo luogo tali distretti producono cultura grazie alle tv locali, gli studi di registrazione, 
le radio, e gli “art and crafts workshops”. Infine, offrono servizi di ristorazione e svago essenziali per 
attrarre i turisti. 
Il distretto culturale urbano deve soddisfare in termini di attrattiva, offerta di divertimenti, capacità di 
accoglienza e qualità della vita, due tipi di domande: quella degli acquirenti stessi e quella dei turisti e dei 
residenti. Per accontentare i primi svilupperà la sua vocazione industriale verso il settore audiovisivo e 
nella creazione e produzione di beni di design. Quanto ai secondi provvederà a creare nuovi teatri, musei, 
gallerie, caffetterie, ristoranti e tutto ciò che possa aumentare la qualità della vita.  
Infine un’ultima riflessione sulla natura dei distretti culturali metropolitani. Ciò che li differenzia dei 
distretti puramente museali è il fatto di non possedere un ricco patrimonio storico-artistico. Mancano a 
questa tipologia di distretto non solo collezioni permanenti di una certa rilevanza, ma anche monumenti, 
piazze, ecc. In cambio essi possiedono un’elevata capacità di produrre cultura grazie alla presenza 
massiccia di artisti e di spazi per la creazione e presentazione delle opere. Mentre i distretti museali, 
quindi, sono definibili come esempi classici di Città d’Arte, i distretti culturali urbani rappresentano il 
tipico caso di Città di Cultura
48. 
 
2.2.3  Una classificazione dei distretti culturali  
La tipologia di distretti culturali analizzata nei precedenti paragrafi può essere sintetizzata distinguendo 
quattro diverse forme di distretto culturale: il distretto culturale industriale, il distretto culturale 
istituzionale, il distretto artistico-museale e il distretto culturale urbano individuando per ognuno 
di questi casi le sue caratteristiche proprie. 
                                                 
47  W.SANTAGATA,  Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, op.cit., pg.55. 
 
48  W.SANTAGATA,  Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, op.cit., pg.56. 
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3  Il distretto culturale museale 
 
Premessa  
Il distretto museale si distingue dalla rete museale e dal sistema museale. 
Le sue caratteristiche essenziali (vedi tabella) sono
49: 
1  la concentrazione spaziale delle sue istituzioni museali; 
2  il legame con la storia sociale e culturale del territorio in cui è localizzato; 
3  l’unitarietà di contenuto delle collezioni che, pur nella loro diversità, sono espressione di una stessa 
forza ispiratrice; 
4  l’esistenza di gerarchie organizzative che esprimono una politica unitaria attraverso metodi di 
direzione e di persuasione. 
La rete si differenzia dal distretto perché è un’organizzazione piuttosto dispersa sul territorio, composta da 
entità eterogenee e non gerarchizzata, ma fondata sul coordinamento di unità di pari valore. Il sistema, a 
sua volta, si differenzia perché è assente l’unitarietà di contenuto delle collezioni. Il suo riferimento, 
inoltre, è di norma istituzionale. 
 







Legame con la 
















Rete museale  no  sì  no  nazionale  no 
Sistema museale  sì  sì  no  nazionale  sì 
 
I paragrafi che seguono illustrano le varie dimensioni del distretto culturale museale, mettendone in 
evidenza le luci e le ombre. 
 
3.1   Fondamenti teorici del distretto culturale museale 
3.1.1 Integrazione produttiva orizzontale e integrazione culturale verticale, caratteri salienti del 
distretto. 
Il distretto culturale museale è, in primo luogo, il risultato di una agglomerazione spaziale di istituzioni 
museali differenziandosi così dai distretti industriali composti essenzialmente da imprese. Inoltre, di 
norma, il distretto culturale museale si localizza nei centri storici delle città. La concentrazione del distretto 
nell’area più importante e visitata della città, infatti, dà vita ad un tipo di esternalità positiva fondamentale 
per la sua stessa esistenza. I centri storici cittadini, in particolare, sono naturalmente predisposti ad attrarre 
visitatori, favorendo quindi il successo di un distretto culturale museale e permettendogli di raggiungere 
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più facilmente una massa critica di pubblico e di turisti. Questo processo di concentrazione geografica si 
accompagna anche ad un processo di centralizzazione di alcune attività del distretto, come ad esempio 
alcune mansioni amministrative, il coordinamente degli eventi culturali, la promozione, la comunicazione 
e il marketing. 
Tra i distretti culturali industriali e quelli culturali museali esistono numerose differenze relative al tipo di 
beni da loro offerti e alla nicchia di mercato cui si rivolgono. D’altro canto entrambi generano esternalità 
positive che si sviluppano intorno alla sovrastruttura socio-culturale dell’area distrettuale. L’elemento che 
più si differenzia è legato alla loro genesi. Mentre i distretti industriali sono processi spontanei costruiti nel 
tempo, quelli museali necessitano di un intervento delle autorità politiche locali. Si potrebbe così pensare 
che vengano a mancare al distretto museale alcune caratteristiche fondamentali  che gli impediscono di 
raggiungere la soglia minima del successo.  In realtà la sua evoluzione dipende, essenzialmente, dalla 
forma istituzionale e dai modelli di coordinamento che vengono scelti, come vedremo più dettagliatamente 
in seguito. 
Il distretto culturale museale è il risultato di una decisione politica e non il frutto di un processo economico 
spontaneo come per le altre forme industriali di distretto culturale
50. Questo non significa che sia possibile 
creare un distretto culturale museale ovunque. Sono necessarie, in primo luogo, due precondizioni:  
   la presenza di collezioni permanenti conservate nelle singole istituzioni museali; 
   un capitale umano specializzato nella gestione dei musei.  
In sintesi, il distretto culturale museale è il prodotto di un programma pianificato dalle autorità cittadine 
volto alla valorizzazione sia del suo patrimonio artistico che di quello storico-culturale. Va ricordato, 
infine, che qualsiasi forma di coordinazione, compresa quella dei distretti industriali, è inevitabilmente un 
fenomeno politico e collettivo, oltre che economico. Questo significa che, per la sua organizzazione, un 
qualsiasi distretto necessita di norme o interventi pubblici di varia natura capaci di regolarne il 
funzionamento. Norme che possono influire sull’evoluzione del distretto sin dalla sua nascita e che 
rappresentano - ma il dibattito è quantomai aperto - una condizione necessaria per il suo successo nella 
maggior parte dei casi.  
L’attenzione rivolta al patrimonio storico del distretto e alla presenza di risorse umane specializzate ci 
riporta, per analogia, ai distretti culturali industriali e istituzionali analizzati nel primo capitolo. Anche in 
quel caso la comunità culturale e i valori sociali sono fondamentali per la nascita e lo sviluppo dell’area 
distrettuale. In entrambi i casi, infatti, gli elementi sociali e culturali giocano un ruolo fondamentale 
nell’orientare la società locale, il suo sviluppo economico e quello storico-culturale. I distretti culturali 
museali, infatti, non potrebbero esistere se l”ambiente sociale” non avesse raccolto, in istituzioni chiamate 
musei, testimonianze eccellenti del suo passato. Non ci sarebbe alcun distretto oggi, industriale o museale, 
se mancassero valori e saperi localmente condivisi, una storia e una tradizione comuni: questi elementi 
favoriscono il sorgere di  meccanismi spontanei di cooperazione e di innovazione. 
In base alle osservazioni sin qui fatte possiamo dare una definizione minima di distretto culturale museale 
come punto di intersezione tra due assi: un asse orizzontale della produzione integrata di cultura e servizi 
culturali e un asse verticale sul quale troviamo la cultura locale, i sistemi di valori urbani, la storia della 
città e tutti quegli elementi che si possono ricondurre alla dimensione storica e socio-culturale del 
distretto nel suo complesso.  
Quest’immagine vuole sottolineare ancora una volta la duplice natura del distretto culturale museale: da un 
lato influenzato dagli aspetti culturali, da cui trae ispirazione, e dall’altro condizionato dalle leggi del 
mercato che lo portano a scegliere un certo tipo di comportamenti e organizzazione per far fronte alle 
necessità gestionali quotidiane. Ancora una volta è bene ribadire che un distretto culturale non può essere 
considerato solo da uno dei due punti di vista perché risulterebbe incompleta la comprensione del 
fenomeno. Non è possibile concentrarsi esclusivamente sulle questioni manageriali riferendosi al distretto 
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come se fosse un’azienda da gestire secondo le logiche economiche correnti. Ma non si deve neppure 
incorrere nell’errore inverso e considerare il distretto puramente dal lato culturale e rinunciare, quindi, ad 
una sua analisi da un punto di vista economico. L’ottica adottata in questo rapporto considerara entrambi 
gli aspetti del problema dandogli la stessa rilevanza.  
In linea con le osservazioni precedenti possiamo elencare alcune finalità progettuali di un distretto 
museale
51: 
1.  La creazione di una marchio che identifichi il distretto permetterebbe alla città di riqualificare 
la propria immagine e dar vita ad una reputazione spendibile sul piano internazionale. In questo senso 
possiamo affermare che una simile iniziativa culturale rappresenta anche un valore simbolico per la città 
nel suo complesso e non esclusivamente per il settore dei beni culturali. Simbolico in quanto, con il passar 
del tempo, il distretto museale finirà per essere identificato a livello internazionale con la città stessa e la 
sua immagine. 
2.  Un distretto culturale museale è fondamentale anche per il valore di identificazione che genera 
nei cittadini di quello stesso territorio. Per creare questo tipo di rapporto con il pubblico vanno pensate 
iniziative mirate come l’organizzazione di eventi speciali e riservati quali inaugurazioni, presentazioni, 
serate, corsi di storia dell’arte, da proporre in più momenti dell’anno. Interventi che anziché avere una 
finalità economica avranno per obiettivo l’educazione e lo sviluppo del senso di appartenenza dei cittadini 
al patrimonio culturale della città. Possiamo affermare che quel tipo di attività servono a fidelizzare 
l’utente riavvicinandolo alla sua storia e alle tradizioni della città. 
3.  La nascita di un distretto culturale museale indurrà, inoltre, le autorità politiche comunali, primi 
fra tutti gli urbanisti, a riorganizzare il settore museale della città e a ripensare la localizzazione delle sedi 
in vista di uno sfruttamento più razionale dello spazio urbano. 
4.  Naturalmente il primo risultato che ci si attende dalla costituzione di un distretto culturale 
museale è la democratizzazione dell’accesso alla cultura (accompagnato da un aumento del numero di 
visitatori) e la valorizzazione del patrimonio artistico cittadino in tempi medi. Questo obiettivo non è 
solamente il risultato della produzione di nuovi servizi e beni culturali, ma anche un investimento in 
reputazione, essenziale per dar vita ad un potenziamento dell’immagine dei musei e della città in generale. 
5.  Un’ulteriore effetto atteso dalla nascita del distretto culturale museale è la realizzazione di una 
serie di vantaggi per settori economici indotti. Si tratta di benefici materiali misurabili prevalentemente in 
termini di occupazione e di impatto economico di varia natura. Un esempio fra tutti è dato dall’industria 
turistico-alberghiero. E’ evidente che essa godrà di un aumento della domanda di servizi, inclusi quelli 
culturali, proporzionalmente al numero accresciuto di visitatori.  
Infine qualche parola va spesa per illustrare la peculiarità del caso italiano e dei suoi musei. Basti ricordare 
che esistono ben 3.500 musei, di cui 3.400 tanto piccoli da non possedere sufficienti risorse da attrarre 
nuovi visitatori. L’Italia rappresenta un caso a sé in Europa. Sono presenti, infatti, sul territorio un numero 
elevato di musei, spesso sottodimensionati ed incapaci di competere sui mercati nazionali e internazionali 
della promozione culturale. Per questo motivo l’organizzazione di distretti culturali museali attraverso un 
intervento pubblico, capaci di unire sistematicamente singole unità, e di rappresentare più di una loro 
semplice somma, sembrerebbe un’ipotesi da prendere in attenta considerazione, là dove esistano i requisiti 
minimi di successo per questo tipo di iniziativa. 
 
3.1.2  Esternalità ed economie di scala 
Il problema fondamentale che un distretto culturale museale si trova ad affrontare fin dalle sue prime 
battute è quello di raggiungere la propria dimensione ottimale
52. Ogni distretto, infatti, aspira a crescere 
                                                 
51  W.SANTAGATA,  Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, op.cit., pg.55. 
   18
fino a quando non raggiunge un determinato livello di efficienza in termini di capacità produttiva, di 
qualità dei servizi e di livello reputazione
53. Se questi obiettivi vengono realizzati si generano esternalità 
positive ed economie di scala forse non così sviluppate come nei distretti tradizionali della Terza Italia, ma 
comunque cruciali per lo sviluppo qualitativo del distretto. La presenza di esternalità economiche positive 
accomuna i distretti culturali museali ai distretti industriali. In entrambi i casi, infatti, vengono generate 
quelle esternalità marshalliane che sono state definite come una delle caratteristiche peculiari ed essenziali 
dei distretti industriali. La divisione del lavoro, la creazione di un mercato del lavoro specializzato, lo 
scambio di informazioni e competenze tecniche, la cooperazione di tipo formare o informale, la 
concentrazione delle varie entità in un’area ristretta sono tutte condizioni che danno vita ad esternalità 
positive permettendo il futuro sviluppo del distretto, sia esso culturale-museale oppure industriale. In 
particolare, quattro forme di esternalità positive di cui un distretto culturale museale gode sono:  
1  Esternalità di rete. Un ‘elevata densità di musei in un’area ristretta, come il centro 
storico di una città, genera questo tipo di esternalità. Induce i potenziali visitatori ad individuare una rete di 
nuovi legami culturali che colleghino tra loro i musei del distretto. Si può trattare di link determinati dal 
tipo di collezioni conservate, dalle atmosfere generate, oppure dalle età storiche che accomunano le opere 
dei vari musei distrettuali. Le connessioni culturali come quelle descritte sono beni che, in termini 
economici, portano utilità a coloro che li scelgono, siano essi semplici visitatori o professionisti dell’arte. 
2  Esternalità di consumo. In questo caso l’esternalità è prodotta dall’accresciuto numero 
di connessioni culturali nate tra i musei del distretto. Queste forme di coordinamento, infatti, incentivano il 
consumatore a visitare più musei. Così quando un distretto museale, grazie a forme di coordinamento 
efficienti, riesce ad attrarre una massa consistente di visitatori si determinano certe tendenze positive che 
inducono un gran numero di individui ad oltrepassare gli standar di consumo abituali e ad aumentare i 
propri consumi. Una conseguenza secondaria di questo tipo di esternalità è l’effetto bandwagon che indica 
di quanto la domanda dei beni, in questo caso culturali, aumenti in virtù del fatto che altri individui 
consumino lo stesso prodotto.  
3  Economie di tempo. Si fa riferimento in questo caso alle esposizioni temporanee e non 
alle collezioni permanenti del distretto culturale. Le mostre, infatti, sono capaci di attrarre sia residenti sia 
non residenti. L’esternalità deriva, questa volta, dal fatto che gli individui ottimizzano l’uso del proprio 
tempo visitando, in un primo tempo l’esposizione temporanea, e, successivamente, la collezione 
permanente del museo o del distretto.  
4  Economie di scala. Un distretto o un’impresa generano questo tipo di economie 
quando trovano vantaggioso produrre al proprio interno un certo input piuttosto che ricorrere a fornitori 
esterni. I benefici generati dalla gestione integrata sono evidenti in particolare nell’area amministrativa 
dove si viene ad avere una riduzione dei costi dovuta alla centralizzazione e nel settore ricerca e sviluppo. 
Può accadere in quest’ultimo caso che un programma di ricerca e sviluppo di certe dimensioni sia più 
redditizio se condotto da una grande impresa o distretto in quanto l’innovazione verrà applicata, in questo 
caso, ad un maggiore volume di produzione. Lo stesso discorso può essere fatto anche nel campo delle 
pubbliche relazioni e in quello dei servizi educativi che godranno di forti sinergie e quindi di altrettanto 
notevoli economie di scala. Non bisogna, infine, dimenticare come la centralizzazione delle attività di tre 
aree strategiche quali, quella scientifica-culturale, quella manageriale e quella dell’assistenza tecnica, 
determinano notevoli vantaggi in quanto facilitano il processo decisionale e permettono di risparmiare sui 
costi del personale in eccesso.  
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5  Economie di varietà o di scopo. Quando i distretti museali, o le imprese, producono 
più beni o servizi congiuntamente ad un costo inferiore rispetto a quelli che si sarebbero ottenuti se 
avessero operato separatamente si parla di economie di varietà o di scopo. La produzione congiunta di due 
beni consente, in questo caso, un utilizzo completo di risorse rimaste sottoutilizzate nel caso di produzioni 
separate. Un esempio è dato dalla distribuzione e dalla possibilità di crare bookshop: in questo caso le 
medesime strutture possono essere utilizzate per vendere non solo servizi, ma cataloghi, gadgets e materiali 
da collezione. Alcuni input indivisibili, come i mezzi di trasporto, possono venire impiegati da più musei e 
non solo da parte di una singola istituzione museale. Un caso particolarmente interessante, inoltre, è quello 
delle economie di varietà generate da un “bene pubblico” sfruttato a livello di distretto. La conoscenza e 
l’esperienza acquisita dal distretto culturale museale o da un’impresa in un certo ramo è un tipico esempio 
di questa forma di esternalità dato che, una volta messa in comune, può essere utilizzata anche in altri 
settori.  
 
3.1.3        Tra mercato e gerarchie 
I distretti culturali museali si collocano tra due distinte forme di organizzazione dell’azione collettiva: il 
mercato e la gerarchia. Sono forme ibride, o intermedie, dato che gli enti che ne fanno parte, pur 
rimanendo giuridicamente distinti, si associano tra di loro per regolare dall’interno i propri rapporti. 
Rapporti che si configurano in termini di relazioni organizzative, ossia di legami che intercorrono tra 
singole unità che si scambiano risorse per raggiungere obiettivi non conseguibili da ciascuna 
separatamente. 
Come spiega nel suo volume la Bagdadli
54 non si tratta in questo caso di un centro museale composto da 
più musei guidati da un unico direttore, in cui le attività amministrative, educative, l’organizzazione delle 
mostre, le pubblicazioni, il marketing, risultano centralizzati. Ma di un sistema decentralizzato capace di 
dare maggiore autonomia e responsabilità economica ai singoli musei. Studiando il caso di Colonia, infatti, 
l’autrice si è resa conto che gli “gli stessi vantaggi dovuti alla centralizzazione”
55 generano conflitti. 
Conflitti nati principalmente tra i Conservatori dei singoli musei e il Direttore generale, dato che 
quest’ultimo, controllando le risorse dell’insieme, manca di attenzione verso i singoli musei riuniti nel 
sistema-rete e talvolta dimostra uno scarso interesse per la loro situazione economica. Sono i musei più 
importanti del distretto. Quelli che maggiormente si lamentano, potendosi sostenere finaziariamente anche 
al di fuori del distretto. Per questo motivo l’autrice, pur convinta che in Italia la futura riorganizzazione dei 
musei debba seguire la strada dei distretti culturali, chiarisce però che questo progetto dovrebbe escludere 
“tutte quelle istituzioni di medie e grandi dimensioni che possono sostenere uno sviluppo individuale”
56. 
L’obiettivo e sfida consisterebbe nel coordinare questi musei pur lasciandogli la possibilità di gestire il 
proprio budget, di poter utilizzare le eccedenze accumulate dopo aver versato una somma fissa al Comune 
e di essere responsabili riguardo al raggiungimento dei risultati concordati. Il finanziamento del Comune, 
in un simile modello organizzativo, dipenderà dal raggiungimento degli obiettivi scelti congiuntamente 
secondo parametri accettati da tutti i musei del distretto. I parametri non terranno in considerazione 
esclusivamente il numero dei visitatori, ma anche il livello qualitativo raggiunto dalle attività culturali 
promosse dai musei. In sintesi, dopo aver dato a ciascun museo il personale e le risorse sufficienti per 
gestirsi autonomamente, si aprirà una sorta di competizione sui risultati dalla quale dipenderà il futuro 
sostegno pubblico. 
Non bisogna, infine, dimenticare che la forma integrata di distretto culturale museale, detta anche 
“gerarchia” nella terminologia dell’economia dell’organizzazione, non è sempre una soluzione praticabile 
perché necessita, da un lato, che la proprietà sia controllata da un solo ente e perché, spesso, risulta la fonte 
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primaria di conflitti tra i singoli musei. D’altro canto anche la forma organizzativa del libero mercato, in 
cui ogni museo svolge autonomamente la propria attività e compete con gli altri per le risorse economiche 
erogate dal Comune o fornite dai cittadini tramite il biglietto di ingresso, non sembra essere la più 
vantaggiosa. Presuppone uno stadio di maturazione così elevato, sia in termini di professionalità che di 
visibilità nei confronti del pubblico, da escludere dalla competizione molti musei di piccole dimensioni. In 
questo caso, per esempio, le attività di conservazione e di studio delle collezioni, definite di back office 
rispetto a quelle espositive, verrebbero spesso ostacolate dalla mancanza di strutture e finanziamenti. Ed 
anche altre attività, come il marketing e la comunicazione, non sarebbero svolte dato che le risorse, già 
scarse, finirebbero per essere utilizzate in attività considerate più importanti per l’esistenza stessa del 
museo.  
Un’ulteriore distinzione proposta dall’autrice
57e è quella tra reti volontarie e reti non volontarie di musei. 
Mentre le prime nascono dal desiderio comune alle varie istituzioni museali di formare un distretto e 
permettono un maggior grado di centralizzazione, le seconde necessitano di un intervento esterno. In 
questo caso le istituzioni potrebbero essere stimolate ad interagire dall’esistenza di leggi e regolamenti che 
sanciscano l’obbligatorietà di un distretto culturale museale. O perlomeno ne incentivino l’attuazione. Non 
bisogna infatti dimenticare che senza un atto di volontà comune l’idea di distretto non potrebbe esistere per 
quanto sia stata varata una normativa in proposito. Si tratta dei casi che danno maggiori preoccupazioni al 





3.1.4  Distretto culturale museale e il problema della comunicazione 
“L’attività o l’inattività, le parole o il silenzio, hanno tutti valore di messaggio: influenzano gli altri e gli 
altri a loro volta non possono non rispondere e in tal modo comunicare anche loro”
58. Nel caso dei musei 
questa affermazione appare ancor più veritiera dato che le collezioni hanno già di per sé una loro valenza 
comunicativa. La comunicazione è un processo mediante il quale un messaggio viene trasmesso da una 
fonte a un ricevente, tramite un canale. In un distretto culturale museale, in particolare, essa presenta 
caratteri molteplici e complessi; ha finalità informative in quanto è orientata alla raccolta, organizzazione, 
analisi dell’informazione in modo che sia utile al suo processo decisionale, finalità persuasive, quando è 
indirizzata al convincimento del pubblico, esplicative se esercitata all’interno della sua stessa struttura 
come, per esempio, nel caso delle etichette o dei cataloghi, ed, infine, educative grazie al ruolo culturale 
assegnato ai musei del distretto
59.  
E’ possibile articolare la comunicazione tipica di un distretto culturale museale in quattro aree principali 
ognuna distinguibile per le sue proprie caratteristiche: comunicazione esterna, interna, economica-
finanziaria e comunicazione istituzionale
60. 
1) La  comunicazione esterna, il marketing vero e proprio, si rivolge al mercato, al 
pubblico, e ha per oggetto le caratteristiche dei servizi prodotti e offerti dal distretto. L’obiettivo è quello di 
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rendere riconoscibile, in un sistema già competitivo, il valore aggiuntivo offerto dal distretto preso in 
considerazione.  
2) La  comunicazione interna riguarda, invece, tutti gli impiegati del distretto, sia esso 
personale dipendente o volontario, e ha per obiettivo quello di diffondere al suo interno una “cultura” 
omogenea accettata da tutti i dipendenti al fine di creare un forte coinvolgimento tra loro e il distretto nel 
suo complesso. 
3) La  comunicazione economica-finanziaria si rivolge a tutti coloro che hanno investito 
risorse nel distretto e ha per oggetto le informazioni sullo stato patrimoniale e i risultati economici 
dell’azienda.   
4) La  comunicazione istituzionale, infine, ha per obiettivo la diffusione dell’immagine 
distrettuale e si rivolge a tutti coloro che sono coinvolti nel suo processo operativo. Lo scopo è quello di 
ottenere la collaborazione, diretta o indiretta, di queste categorie, ossia del sistema politico, della 
collettività, e del sistema finanziario.  
La comunicazione dei musei, in particolare, si distingue per una caratteristica specifica che la differenzia 
dalle altre sue forme. Essa, infatti, dipende da un settore non profit e questo gli permette di “non porsi 
come obiettivo quello di stimolare la domanda quanto, piuttosto, quello di informarla sull’offerta e di 
meglio orientarla facendo riferimento più che altro ad un’adesione emotiva, di condivisione di valori e di 
interessi”
61. Inoltre, riguardo ai destinatari del servizio offerto dal settore non profit, è importante 
sottolineare che i suoi beneficiari non sono solo i fruitori adituale ma l’intera collettività, dal momento che 
i servizi offerti hanno soprattutto un’utilità sociale. Quanto ai destinatari della comunicazione, va osservato 
che i non-utilizzatori dei servizi offerti sono, per il distretto, altrettanto importanti dei suoi fruitori in 
quanto rappresentano potenziali sostenitori dell’ente. I destinatari della comunicazione, in particolare, 
possono esser ricondotti alle seguenti categorie
62:  
•   la comunità politica e gli opinion leader, destinatari privilegiati della comunicazione 
istituzionale,  
•   i potenziali sostenitori dei musei composti per lo più da imprenditori e professionisti 
dal reddito ed educazione elevata che molto spesso diventano membri del museo,  
•   il pubblico generico  
•   infine, i dipendenti e il personale volontario cui si rivolge soprattutto la comunicazione 
interna.  
Per questa ragione, in particolare, la comunicazione è indispensabile alla sopravvivenza stessa del distretto 
in quanto consente di portare a conoscenza dei potenziali donatori l’esistenza dell’istituto e delle sue 
finalità. Un’ultima considerazione va fatta sugli strumenti da utilizzare in questo settore culturale non 
profit per la sua promozione. Alcuni, infatti sono più appropriati di altri come, per esempio, il 
directmarketing o il virtual marketing
63; altri, invece, quale la pubblicità martellante in televisione, sono 
meno indicati in primo luogo per il loro elevato costo e poi per l’affollamento eccessivo di messaggi 
televisivi. 
Il soggetto principale della comunicazione, in generale, è il singolo museo che attraverso canali, di volta in 
volta appropriati, fa avere le informazioni che desidera ai destinatari del messaggio. Tuttavia, a causa dei 
costi elevati che l’attività di comunicazione comporta e alla carenza di figure specifiche in grado di 
svolgere tale funzione, è risultato più conveniente unire le forze di più musei per effettuare insieme 
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62 S.BAGDADLI, Il museo come azienda, op. cit., pg.109.  
 
63 S.BAGDADLI, Il museo come azienda, op. cit., pg.109. 
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campagne promozionali. Per quanto riguarda la comunicazione e il marketing, infatti, non bisogna 
dimenticare che esistono forti economie di scala che possono essere sfruttate esclusivamente a livello di 
distretto. Grazie ad uno sforzo congiunto, infatti, si riuscirebbe ad incrementare la consapevolezza del 
pubblico riguardo al distretto museale e si otterrebbe un miglioramento dell’immagine dei singoli musei 
che compongono il distretto. Un’iniziativa in tal senso è stata già promossa anche dal Comune di Torino 
nel 1995 in collaborazione con il ministero per i Beni Culturali e i Direttori di diciassette musei
64. La 
campagna aveva come messaggio promozionale : “I musei sono aperti anche d’estate: vieni a visitarli” ed è 
stata comunicata attraverso affissioni, distribuzione di materiale promozionale, pubblicità radiofonica e 
televisiva, e l’istituzione di un numero verde.  
Un discorso a parte va fatto per quel tipo di comunicazione con finalità informativa cui si è accennato 
precedentemente. Il problema in questo caso è capire quanta informazione sia necessaria per pianificare la 
produzione raggiungendo così la cosiddetta “efficienza informativa”. Tale obiettivo è realizzabile quando 
l’impresa o il distretto museale
65 riesce a minimizzare i costi di produzione cui deve far fronte acquistando 
sul mercato la quantità minima ma necessaria di informazioni. Un distretto è quindi efficiente in senso 
informativo se non ne esiste un altro che utilizzi meno informazioni aggiuntive per valutare il grado di 
efficienza di un determinato piano. Naturalmente va ricordato che, maggiore è la dimensione e 
centralizzazione del distretto, superiore risulterà l’ammontare di informazioni richieste dalla direzione 
riguardo ciascuna sua unità.  
Il processo attraverso il quale il distretto riesce ad ottenere le informazioni necessarie alla pianificazione 
delle sue attività è piuttosto complesso e coinvolge sistematicamente tutte le unità che lo compongono. 
L’ente centrale, innanzitutto, annuncia alle unità quale obiettivo intende raggiungere e, successivamente, 
queste ultime risponderanno comunicando, a loro volta, i propri piani in linea con l’obiettivo che si intende 
raggiungere. A questo punto l’ufficio centrale apporterà le modifiche necessarie al programma tenendo 
conto dei limiti posti dalle varie unità.  
Come abbiamo ricordato precedentemente un distretto, sia esso industriale o museale, raggiunge 
l’efficienza informativa quando non ne esistono altri che utilizzano un minor numero di informazioni. Il 
problema è confrontare la consistenza del flusso di informazioni richieste dai vari distretti per capire quale 
risulta essere il più efficiente. Un criterio utile per valutare e paragonare i requisiti informativi dei diversi 
distretti è quello elaborato da Hurwicz
66. L’idea fondamentale è quella di stabilire se una determinata 
quantità di informazioni necessaria sia sufficiente per raggiungere un certo livello di efficienza. L’autore 
immagina che il sistema di pianificazione sia basato sulla trasmissione dai produttori ai consumatori di 
“piani ampliati”. Dove per piano ampliato si intende sia un piano vero e proprio sia quel tipo di 
informazioni addizionali che possono tornare utili per verificare l’efficienza del piano. Con il termine 
“trasmettere” intendiamo dire che ogni informazione annunciata viene resa disponibile per tutti. Una volta 
ricevuta la comunicazione, ogni singola unità o consumatore valuta il piano tramite l’informazione locale a 
sua disposizione e risponde a sua volta con un messaggio, che l’autore riassume con un “Sì” o con un 
“No”. In questi termini è come se l’ufficio centrale annunciasse, per esempio, l’intenzione di elaborare un 
nuovo programma di catalogazione dei dati del distretto e le singole unità rispondessero “Sì” se i propri 
costi marginali eguagliano il prezzo che dovranno affrontare per realizzare quel progetto e “No” se queste 
condizioni non vengono rispettate. Il piano risulta efficiente solo quando l’intero distretto è strutturato in 
modo tale che tutti rispondano “Sì”.   
                                                 
64 Si tratta dell’iniziativa “Torino Musei Aperti. Scoprili d’Estate”, vedi Quaderni dei 
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Il teorema permette di quantificare l’ammontare minimo di informazioni che generalmente deve essere 
comunicato in un distretto culturale museale oltre al piano vero e proprio per consentire che ne venga 
verificata l’efficienza. E tale ammontare, spesso decisamente ridotto, è quello stesso che viene trasmesso 
all’interno di un sistema dei prezzi.  
 
3.1.5  Modelli di interazione 
I distretti culturali museali, così come quelli industriali, possono differire per dimensioni, storia, contenuto, 
ma soprattutto per la forma di coordinamento che lega tra loro le varie unità del distretto culturale. La 
classificazione elaborata da A. Gandori
67 nel suo saggio intitolato Reti interorganizzative: progettazione e 
negoziazione, permette di individuare i vari modelli di coordinamento, più o meno centralizzati, che 
contraddistinguono le varie tipologie di sistema museale, caratterizzato ognuno da un differente grado di 
istituzionalizzazione. La seguente classificazione, nata per illustrare i sistemi museali, è utile anche per 
comprendere in maniera più approfondita le strutture organizzative dei distretti. 
1  Coordinamento mediante legami formali. Si tratta, in questo caso, di modelli di 
coordinamento piuttosto semplici. A caratterizzarli è la presenza di contatti impersonali che si vengono a 
creare all’interno del sistema museale facilitando, in diverso grado, la circolazione delle informazioni al 
suo interno. Per esempio, il personale scientifico di un museo potrebbe trovare vantaggioso confrontarsi 
con gli impiegati di un'altra istituzione riguardo a quali tecniche di conservazione risulti più appropriata in 
quella particolare occasione. 
2  Coordinamento tramite gruppi interorganizzativi. In questo caso è la presenza di gruppi di 
lavoro, a volte anche permanenti, che riuniscono membri di diverse organizzazioni, a identificare il 
modello di coordinamento. Questi gruppi, pur rimanendo legati all’organizzazione di appartenenza, 
collaborano per arrivare alla risoluzione di problemi comuni favorendo, per esempio, lo scambio di idee 
sulle attività didattiche da condurre a livello di sistema.  
3  La figura del Coordinatore. Si tratta di un soggetto che è chiamato a coordinare le attività 
di tutto il sistema, anche se esclusivamente in un determinato settore, o per risolvere una particolare 
questione. Per esempio, un responsabile dell’amministrazione pubblica potrebbe curare, insieme ad uno 
staff competente, la promozione e la valorizzazione dell’intero distretto museale, organizzando le 
campagne pubblicitarie per l’intero sistema.  
4  Le unità di coordinamento. A caratterizzare questo modello di coordinamento è la presenza 
di un’unità esterna o interna al sistema, dotata di un proprio budget e personale, il cui l’obiettivo è quello 
di gestire e risolvere quei problemi che, se affrontati singolarmente, finirebbero per creare gravi problemi e 
impedimenti al corretto funzionamento del sistema nel suo complesso. Uno dei suoi compiti potrebbe, per 
esempio, essere quello di organizzare eventi collettivi, programmare le necessarie ristrutturazioni, ideare 
varie forme di promozione turistica. 
5  Coordinamento come organizzazione focale. Questo modello di coordinamento è fortemente 
atipico. Riguarda, infatti, quel tipo di sistema museale diretto e coordinato da un solo museo, pur 
continuando anche ad esercitare le sue attività abituali. Generalmente tra tutte le istituzioni museali 
presenti nel sistema il ruolo del coordinatore è affidato al museo più importante e conosciuto.  
6  Il modello dell’organizzazione singola. In quest’ultimo caso il sistema è costituito da 
istituzioni museali autonome e scarsamente coordinate. Gli enti museali così organizzati pur 
interiorizzando gran parte delle proprie funzioni, quali le attività di restauro e catalogazione, tentano di 
esternalizzarne altre, come, per esempio, le attività didattiche, dandole in gestione ad imprese private.  
La possibilità di beneficiare reciprocamente dei vantaggi generati da queste forme di coordinamento 
induce i singoli musei a mettersi in rete all’interno di un sistema museale. Molteplici, infatti, sono i 
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benefici che derivano da questo modello di organizzazione, rispetto alla gestione isolata del singolo museo. 
I sistemi, coordinando le attività dei musei che ne fanno parte, “offrono l’opportunità di realizzare progetti 
più complessi, di ideare esposizioni di respiro internazionale, di accedere a maggiori finanziamenti, di 
scambiarsi informazioni, di creare occasioni di confronto e di migliorare l’immagine e il prestigio, sia del 
distretto nel suo complesso che dei suoi singoli partecipanti”
68. Consentono, inoltre, di ottenere vantaggi in 
termini di aumento delle attività e dei servizi offerti al pubblico, quali pubblicazioni, mostre e programmi 
educativi. Permettono, infine, di ripartire meglio i costi fissi, per esempio, acquistando a livello di distretto 
un hardware per l’informatizzazione del catalogo oppure creando un laboratorio per il restauro accessibile 
a tutti i musei. Facilitano anche la riduzione dei cosiddetti costi di transazione, tra i quali i costi di 
informazione e di controllo della controparte. Questi vantaggi, generalmente dovuti ai processi di 
coordinamento che sono stati elaborati nelsistema, sono in grado di compensare i costi di funzionamento 
assunti in termini di personale, spazi, informazioni, e gli aumentati costi di coordinamento e sono 
applicabili al distretto culturale museale.  
 
3.1.6  Sistemi Museali vs Distretti culturali Museali 
Il sistemi culturali museali differiscono notevolmente dai distretti museali in quanto non necessitano di 
quei legami con la cultura locale che invece caratterizzano i distretti. In questo caso, infatti, contano di più 
le relazioni orizzontali tra i musei che le relazioni verticali con il territorio, la comunità locale e il suo 
sistema di valori e di tradizioni. Inoltre, mentre i sistemi si ramificano generalmente a livello regionale o 
intra-regionale, i distretti, al contrario, rappresentano il tipico modello organizzativo urbano e sono 
fortemente concentrati spazialmente. 
   Non può mancare, inoltre, un’ultima considerazione sulla natura dei musei che compongono i distretti, 
natura che li differenzia ancora una volta dai sistemi. L’omogeneità delle collezioni e delle istituzioni 
museali di un distretto infatti è imparagonabile con la varietà e eterogeneità tipica di un sistema in cui 
musei d’arte convivono con i science center, esponendo i soggetti coinvolti a possibili conflitti di interesse. 
Vediamo ora alcuni aspetti salienti di un sistema museale. 
L’offerta culturale della maggior parte delle regioni italiane è caratterizzata da un livello medio-alto di 
qualità ed è distribuita sul territorio secondo vocazioni locali diversificate
69. Tuttavia l’offerta culturale è 
spesso organizzata sulla base delle esigenze e dei vincoli dei residenti, che non valorizzano la sua visibilità 
esterna e non le consentono di cogliere tutte le opportunità derivanti dalla sensibile crescita del turismo e 
dell’afflusso di visitatori. Per questo motivo alcuni studiosi
70 ritengono che una rete o un sistema culturale 
museale, rappresenti la “soluzione ideale per i musei e le regioni italiani”
71. Consentirebbe, inoltre, alle 
istituzioni che ne fanno parte, di proporre un maggior numero di servizi e di offrirli a costi ridotti, di 
organizzare iniziative di qualità superiore rispetto a quelle di ideazione singola, di razionalizzare i costi di 
gestione e quelli amministrativi e, infine, di promuovere e valorizzare al meglio le collezioni permanenti. 
In genere è la scarsità di risorse che spinge le organizzazioni a stringere legami tra loro per coordinarsi e 
raggiungere così una maggior stabilità.  
Le strategie di marketing che un distretto culturale museale deve adottare sono indirizzate ad adeguare 
l’offerta culturale a standard comuni, valorizzando il territorio con la creazione di un sistema integrato e 
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diversificato di servizi. Si tratta di evitare la concorrenza interna tra le iniziative culturali, in modo che 
ogni realtà possa individuare un proprio posizionamento e un suo bacino d’utenza. 
Coerentemente alle strategie e ai principi esposti è possibile ora elencare le principali attività e gli 
interventi di marketing da effettuare a livello di distretto (non piùdi singoli musei). Si tratta di forme di 
marketing quali la prevendita biglietti, l’ideazione di "nuovi" strumenti di comunicazione, la formazione 
professionale, ricerca e monitoraggio, ed anche attività di public e media relation, partnership e 
networking
72. Oggi è più che mai necessario qualificare l’offerta attraverso politiche che favoriscano la 
realizzazione di strategie culturali concertate e un reale scambio informativo tra tutti i soggetti coinvolti. 
Lo scopo dei distretti museali è essenzialmente duplice: aumentare il numero dei programmi volti alla 
tutela e alla conservazione del patrimonio culturale e assicurare livelli appropriati di accesso da parte del 
pubblico. 
Lo sviluppo di progetti e programmi comuni attraverso i distretti permetterà di rendere il patrimonio 
culturale più accessibile ai visitatori in modo maggiore e migliore rispetto al passato, grazie anche al 
supporto delle reti multimediali. Infatti, le nuove tecnologie, come i siti Internet o i centri di realtà virtuale, 
contribuiscono a rimuovere barriere fisiche e psicologiche nell’accesso alle risorse culturali e ad aprirle a 
un pubblico sempre più ampio, raggiungendo anche coloro che, per diversi motivi, non avrebbero visitato 
musei o gallerie. I nuovi mezzi si offrono, in sostanza, come nuovi punti di informazione e permettono di 
accedere a dati sul patrimonio culturale sotto forma di immagini, testi o suoni e possono essere 
contestualizzati in modi diversi e innovativi.  
 
 
3.2  L’esperienza italiana 
3.2.1  Introduzione  
In Italia non esistono casi di distretto culturale museale in senso stretto. E’ stato possibile, tuttavia, 
individuare esempi di sistemi museali che si avvicinano in parte al modello rappresentato nel capitolo 
precedente. In particolare, sono stati presi in considerazione casi diversi tra loro per tipologia organizzativa 
e scopi di gestione, per area geografica e patrimonio culturale accorpato. Bologna dei Musei è l’esempio di 
rete museale che lega istituzioni indipendenti in un unico sistema di marketing e di relazioni con il 
pubblico, il caso di Venezia illustra un tipico sistema museale che riunisce tutti i Musei Civici della città 
escludendo quelli gestiti da altri enti. Il sistema museale Umbro include, invece, tutti i musei della regione 
e non solo quelli di singole città. Infine, l’esperimento milanese, ancora in via di definizione, appare il caso 
che più si avvicina al modello elaborato in questo rapporto. L’analisi dettagliata dei meccanismi centrali 
che animano questi sistemi e lo studio delle loro differenze tornerà utile in un secondo tempo quando verrà 
studiato il caso torinese. Queste esperienze, infatti, sono il frutto di studi e sperimentazioni che non 
possono non essere attentamente considerate in vista di una futura costituzione di un distretto culturale 
museale nella città di Torino. 
Tutti i sistemi museali italiani presi in considerazione sono stati costituiti pochi anni fa in seguito ad alcuni 
interventi legislativi che hanno reso fattibile questi progetti. La legge 142/90, per esempio, introducendo il 
controllo di gestione negli Enti Locali, ha favorito notevolmente questo processo. Possiamo affermare che 
ogni rete museale italiana, in mancanza di un intervento politico centrale diretto e inequivocabile in tal 
senso, ha preso spunto diversamente da questi atti legislativi ed ha realizzato alla fine un sistema a sé 
stante per caratteristiche e struttura. La rete museale bolognese, per esempio, è un progetto particolarmente 
complesso sotto il profilo istituzionale perché tenta di centralizzare i servizi di comunicazione e marketing 
necessari al sistema senza modificare la natura e le responsabilità dei vari musei coinvolti. Rappresenta, 
quindi, una forma relativamente debole di integrazione costretta a scontare, talvolta, alcuni limiti in termini 
di incompetenza e contradditorietà, ma che presenta senza dubbio il pregio di lasciare un ruolo centrale ai 
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singoli musei. Soluzione molto più forte, invece, è quella dei Musei Civici di Venezia, che in termini di 
organizzazione rappresenta forse il caso opposto di Bologna e si avvicina molto all’esempio di Strasburgo.  
 
3.2.2  Bologna dei Musei 
Il progetto "Bologna dei Musei"
73 è stato avviato alla fine del 1996 dall’Amministrazione comunale in 
accordo all’Università degli Studi di Bologna, alla Regione Emilia-Romagna e al Ministero per i Beni e le 
Attività Culturali. La collocazione della città di Bologna è strategica e determinante per il corretto 
funzionamento della rete museale. Infatti, se pur di non notevoli dimensioni, Bologna è situata al centro di 
una regione economicamente e culturalmente importante per tutta Italia e, specialmente dal punto di vista 
culturale, rappresenta una caso di grande interesse in quanto sede della più antica Università del mondo e 
per essere tra le prime città in Italia in termini di spese in cultura e tempo libero. Tali elementi fanno capire 
che in questa città erano presenti i presupposti necessari per la creazione di un sistema museale capace di 
unificare un patrimonio museale ricco, ma anche frammentato, mal organizzato e misconosciuto.  
Il sistema museale bolognese è composto da 38 musei di cui 12 musei civici, 1 museo statale, 4 musei 
ecclesiastici, 4 privati, 16 universitari e uno appartenente ad una Fondazione di diritto pubblico. Quanto al 
contenuto di questi museiva ricordato che è diviso in due rami: l’asse scientifico-tecnologico e quello 
culturale-artistico. Si tratta, quindi, di una realtà piuttosto diversificata e non solo per contenuto. Anche dal 
punto di vista organizzativo si possono riscontrare notevoli divergenze: accanto a musei strutturati e 
organizzati, aperti al pubblico regolarmente e dalle dimensioni ragionevoli, troviamo anche musei 
accessibili solo su prenotazione o aperti esclusivamente in occasione di mostre temporanee. 
L’obiettivo primario del sistema è stato quello di valorizzare tutti i musei della città nel loro insieme 
realizzando una serie di sevizi comuni in grado di incrementare in maniera sostanziale la loro attrattività 
presso il grande pubblico cittadino, ma anche nazionale e internazionale. Per questo motivo è stato ideato 
un unico sistema di marketing e di relazione con il pubblico che permette di agevolare il funzionamento 
dei singoli musei della rete. 
 Inoltre il sistema ha previsto la progettazione di un marchio identificativo, Bologna dei Musei, capace di 
abbracciare allo stesso tempo tutte le iniziative senza intaccare le diverse immagini delle singole istituzioni 
museali. E’ stata, infine, avviata un’intensa campagna di comunicazione istituzionale, a fianco di quella più 
tradizionale volta a promuovere i singoli musei, per lanciare sul mercato nazionale e internazionale il 
marchio Bologna dei Musei attraverso una serie di iniziative tra le quali un cd-rom, il sito internet, il 
catalogo unico della pubblicazione dei musei, la produzione del catalogo dell’intero sistema museale e 
guide dei singoli musei. Lo scopo ultimo era diffondere il marchio sia a livello nazionale che 
internazionale. 
Parallelamente grande attenzione è stata rivolta alle attività organizzative soprattutto nel campo della 
didattica, della politica tariffaria e nella gestione, allo scopo di promuovere l’immagine del sistema 
museale nel suo complesso. Sono state, per esempio, organizzate a livello di rete esposizioni temporanee 
sperimentali e innovative, mirate a colpire la sensibilità del pubblico e a richiamare l’attenzione sul sistema 
nel suo complesso. Buoni risultati sono stati raggiunti con la mostra interattiva I sensi del mondo. 
Esperimenti sui nostri sensi e su quelli dei nostri dissimili che è stata visitata da 32.322 persone in 92 
giorni ed ha portato i visitatori anche agli altri musei del sistema. 
Nell’ottica di un maggior avvicinamento del pubblico al museo e di raccordo delle varie attività museali 
possono essere considerate anche le attività didattiche rivolte a diverse fasce di pubblico: insegnanti, 
studenti, famiglie, associazioni, adulti, terza età ed anche ragazzi. Notevole è stato l’investimento dei 
singoli musei nelle attività didattiche rivolte al pubblico. Per esempio attraverso la creazione di aule dotate 
di tecnologia multimediale dove vengono predisposti percorsi di visita specifici a seconda della scuola e 
del livello formativo raggiunto. 
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Infine è stata definita una politica di prezzo necessaria per l’integrazione del sistema. L’offerta è, in questo 
caso, triplice: si può scegliere tra un biglietto unico, rivolto principalmente ai cittadini di Bologna, un 
biglietto cumulativo, per i turisti di passaggio (dura, a scelta, un giorno o tre) e un biglietto integrato “In 
Bus ai Musei”, sempre per i turisti e valido tre giorni. Per la promozione di queste nuove tipologie di 
biglietto si è ritenuto importante venderli al di fuori del circuito museale. 
La rete museale, così costituita, ha permesso di proporre un maggior numero di servizi, di offrirli a costi 
minori, di attivare iniziative di qualità superiori, di scambiare informazioni, di accedere a maggiori 
finanziamenti, di creare circuiti di visitatori tra istituzioni museali coinvolte, di migliorare l’immagine di 
ogni ente partecipante e di effettuare attività di promozione e valorizzazione delle collezioni, senza 
accrescere proporzionalmente i costi. Esiste, quindi, la possibilità, da parte dei singoli musei inseriti nel 
sistema, di ottenere reciproci vantaggi e di raggiungere una maggiore efficienza senza rinunciare alla 
propria autonomia. Parallelamente è sorto un problema nato dal fatto che non tutte le organizzazioni della 
rete bolognese hanno la stessa visione di ciò che questo progetto comporta e non aderiscono 
completamente alla sua visione strategica. Difficoltà che derivano principalmente dalla carenza di fiducia 
da parte degli operatori appartenenti alle diverse istituzioni museali verso l’ente direttivo, visto a volte non 
come un ente di servizio e di supporto, ma un organismo centralizzatore. 
 
3.2.3  I musei civici di Venezia 
L’attuale raccolta dei Musei Civici di Venezia si è sviluppata intorno alla collezione del nobile veneziano 
Correr che, nel 1830, lasciò in eredità al Comune i suoi beni. Questo sistema museale comprende tutti i 
Musei Civici, ossia  il Museo Correr, la Biblioteca d’Arte e di Storia del Museo Correr, la Galleria d’Arte 
Moderna, il Museo Civico di Storia Naturale, il Palazzo Ducale, il Museo Vetraio, Ca’ Goldoni e 
Biblioteca di Studi Teatrali, il Museo del Settecento Veneziano, il Museo del Merletto, il Museo Mariano 
Fortuny, la Sede delle esposizioni durante la Biennale di Venezia e il Centro Studi di Storia del Tessuto e 
del Costume
74. 
L’obiettivo che si proposero gli organizzatori del sistema era quello di sviluppare “percorsi” tematici che 
unissero questi musei attraverso la definizione di aree specifiche di appartenenza, creando una  “grande 
macchina di elaborazione e produzione culturale e irrinunciabile momento di autoidentità per l'intera 
comunità civile veneziana”
75. Questa forma di gestione delle aziende museali è stata definita multiunit
76 e 
si differenzia sia dal modello delle reti di musei che dalle grandi aziende museali singleunit. Rispetto alla 
rete di musei, in particolare, questo tipo di organizzazione presenta un grado di integrazione maggiore. 
Non è solo la condivisione di servizi aggiuntivi a legare le diverse sedi museali ma l’idea di 
un’organizzazione museale che identifica il proprio ruolo nella gestione di più musei radicati in un 
territorio fatto di storia e tradizioni sedimentate nel tempo. Questo obiettivo è stato articolato in 
sottobiettivi da gestire a livello comune: conservazione e catalogazione, ricerca, didattica, esposizione. 
L’attività di ricerca ha portato il sistema dei Musei Civici di Venezia a coordinare tra le diverse istituzioni 
museali programmi per la schedatura e la catalogazione dei beni del patrimonio, il restauro e la 
conservazione delle opere, la manutenzione e il prestito.  
Quanto all’attività espositiva non si può non notare la varietà dell’offerta proposta in una città come 
Venezia. I temi scelti, infatti, toccano tutte le epoche storiche e ogni modalità espressiva esistente. Si va 
                                                 
74 A.MORETTI, Un’organizzazione museale multiunit:: i Musei Civici di Venezia, in 
L.ZAN, (a cura di), Conservazione e innovazione nei musei italiani, Milano, 1999, pg.295 
e seg. 
 
75 G. ROMANELLI, Una città e il suo museo- Un secolo e mezzo di collezioni civiche 
veneziane, Museo Correr, Venezia, 1988.  
 
76 A.MORETTI, Un’organizzazione museale multiunit:: i Musei Civici di Venezia, op.cit., 
pg.298. 
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dalle “mostre evento” ad esposizioni dedicate a realtà locali o alla città. Del resto non si deve dimenticare 
che la domanda culturale di questa area metropolitana è notevole tanto da poter reggere un’offerta 
altrettanto invidiabile di esposizioni temporanee. La molteplicità di offerte espositive, inoltre, è basata sulla 
presenza di strutture fisiche, risorse umane e conoscitive a livello di sistema che permettono, grazie alla 
elevata cooperazione tra gli enti e gli uffici di competenza, sia la presenza contemporanea di più offerte 
culturali che la differenziazione delle tipologie di offerta. Anche dal punto di vista strutturale le varie sedi 
sono specializzate ciascuna in un tipo particolare di attività: Ca’ Pesaro, per esempio, nelle esposizioni 
temporanee, mentre il Palazzo Ducale nell’offerta delle proprie collezioni. 
L’organizzazione dei Musei Civici di Venezia è strutturata in modo decisamente gerarchizzato e 
centralizzato secondo un dettagliato organigramma
77. Al suo vertice troviamo la figura del Direttore che, 
oltre ad essere responsabile dell’organizzazione nei confronti dell’esterno, controlla anche il Museo Corner 
e Palazzo Ducale. Il responsabile della Biblioteca Correr, invece, è anche il coordinatore delle attività 
museali dell’intero sistema. Da un punto di vista localizzativo il direttore generale, il responsabile della 
Biblioteca Correr, il responsabile dei servizi amministrativi e il coordinatore delle attività didattiche 
risiedono nella stessa sede. Questa configurazione ha notevoli conseguenze di carattere organizzativo 
soprattutto in termini di coordinamento. Infatti, il nucleo centrale che si è venuto così costituendo tende 
ormai a decidere e organizzare le attività anche per gli altri centri. Tra le attività svolte a livello centrale 
possiamo individuare quelle relative al controllo di gestione e alle richieste di finanziamento per i restauri e 
i prestiti. A parte queste attività gestite attraverso meccanismi operativi formalizzati, in genere le attività 
svolte dalle diverse sedi vengono integrate diversamente. E’ il direttore che personalmente tiene i contatti e 
coordina le varie istituzioni museali del sistema. Anche la rilevante attività di restauro e manutenzione 
straordinaria di tutti i musei del sistema è gestita a livello centralizzato presso la sede di Palazzo Ducale e 
il suo laboratorio di restauro.  
Un’ulteriore elemento di interesse legato a questa particolare struttura organizzativa è la politica tariffaria 
svolta dall’ufficio centrale
78. L’idea è stata quella di lanciare biglietti cumulativi che permettessero la visita 
a più musei ad un prezzo contenuto. Grazie a questo tipo di iniziativa è stata stimolata la domanda 
potenziale di visite ad altri musei, oltre a quelli più importanti. 
La struttura organizzativa definita da questo organigramma è attualmente in discussione a causa di certi 
suoi limiti riscontrati nel corso del tempo. Innanzitutto per quanto riguarda la minor autonomia e grado di 
responsabilità, dato ai singoli musei della rete, ed anche per gli scollamenti osservati tra la 
programmazione delle attività di restauro e l’effettiva loro realizzazione. Di certo sembra auspicabile una 
maggiore responsabilità di gestione da parte delle singole istituzioni museali, pur rimanendo all’interno 
della rete. 
Un’ultima considerazione riguarda il tipo di relazione che si è instaurata tra le istituzioni museali e i loro 
interlocutori. Si sottolinea che il risultato di tale interazione è la reputazione, concetto più sofisticato di 
quello di immagine, “che permette di rendere operativi gli aspetti legati alle risorse di fiducia”
79. In questo 
modo i turisti, ma anche le scolaresche, la comunità scientifica ed  il pubblico in generale, si è legato 
indissolubilmente ai Musei Civici di Venezia, diffondendo la sua immagine nel mondo ed incentivando 
nuovi visitatori ad accorrere a Venezia. Non a caso i dati ci rivelano che nel 1997 dei 10 milioni di turisti 
che giunsero in città il 27% aveva visitato anche i Musei Civici. 
 
                                                 
77 A.MORETTI, Un’organizzazione museale multiunit:: i Musei Civici di Venezia, op.cit., 
pg.303. 
 
78 A.MORETTI, Un’organizzazione museale multiunit:: i Musei Civici di Venezia, op.cit., 
pg.311. 
 
79 S. VICARI, Risorse aziendali e funzionamento dell’impresa, in Finanza Marketing e 
Produzione, n.3, 1992. 
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3.2.4  Il Sistema Museale Umbro 
La Regione Umbria è uno dei territori italiani con la maggior concentrazione di beni artistici e culturali. 
Scarseggia, invece, la capacità di attrarre il visitatore, italiano o straniero, che raramente arriva in queste 
terre così poco conosciute ai grandi flussi turistici
80. La Regione ha tentato di dare una spiegazione a 
questo fenomeno arrivando alla conclusione che sul territorio era assente una formula organizzativa capace 
di valorizzarne il patrimonio. Il sistema museale, in questo caso, si pensò potesse rappresentare una valida 
soluzione per ridare valore al territorio potenzialmente ricco di attrattive, ma mal gestito. Attraverso la 
trasformazione dei musei “da luoghi di mera conservazione a centri di azione culturale e sociale, di attività 
didattica, di ricerca e di programmazione” si sarebbe conseguita “ la piena conoscenza, tutela, 
valorizzazione ed uso dell’intero patrimonio culturale dell’Umbria”
81. 
In questo caso, vengono inclusi nel “Sistema Museale Regionale dell’Umbria” non solo le istituzioni 
museali del territorio, ma anche tutti quei servizi di utilità comune e quei criteri e strumenti di 
organizzazione generale senza i quali i singoli musei, specie se di limitate dimensioni, faticherebbero a 
sopravvivere. Inoltre va ricordato che, senza questo intervento di natura organizzativa, sarebbe difficile 
anche solo portare a termine quelle attività culturali a livello regionale che permetterebbero di rilanciare 
l’intera regione e non solo le singole istituzioni museali. Il sistema concepito dalla Regione non è dunque 
un sistema astratto, né una pura struttura gerarchica, bensì un espediente pratico volto a conseguire quelle 
economie di scala di cui si è parlato nel capitolo introduttivo. Secondo i piani dei suoi realizzatori esso 
dovrebbe garantire anche “quel riequilibrio territoriale e quell’accettabile grado di efficienza diffusa 
asolutamente impensabile perché a ciascun museo sia realmente assicurata una pur minima capacità 
operativa e perché i Comuni, e ogni altro proprietario, siano posti finalmente in condizione, in tal modo, di 
esercitare una titolarità effettiva e non puramente nominale”
82.  
Il Sistema museale regionale dell’Umbria segue le direttive varate dalla legge regionale che disciplina le 
attività, le modalità e i finanziamenti “per la conoscenza e la tutela delle raccolte e per il ripristino e 
l’ordinario funzionamento dei musei”
83. Questa legge identifica le principali attività di cui il sistema deve 
farsi carico, ossia gli indirizzi progettuali, organizzativi e gestionali necessari per il ripristino e il 
funzionamento dei musei locali. Le attività principali che si appresta a realizzare sono: la catalogazione, le 
guide, gli impianti di sicurezza, le attività di restauro di beni di proprietà di Enti Locali, e la formazione 
professionale. Riguardo a quest’ultimo obiettivo la Regione ha stanziato finanziamenti per l’elaborazione 
di specifici profili professionali da adibire ai servizi ordinari dei musei, alla programmazione, 
all’attuazione dei corsi di formazione e aggiornamento e, infine, agli indirizzi amministrativi necessari per 
la gestione della rete museale
84. Il problema della Regione Umbra, come molte altre, era quello di dotare i 
musei di personale in grado di svolgere le attività basilari per il loro corretto funzionamento: garantire 
l’ingresso e l’accoglienza del pubblico, salvaguardare le raccolte, organizzare la gestione delle strutture, 
degli impianti e degli allestimenti, oltre che della didattica e della promozione. 
                                                 
80 R. FRUTTINI, Rapporto del Censis, Il messaggero, 6 marzo 1991. In base alla ricerca 
del Censis l’Umbria, e Perugia in particolare, risulta essere al primo posto nella 
graduatoria nazionale per quantità di beni culturali presenti. Si colloca invece agli ultimi 
posti per quanto riguarda il numero dei turisti in visita e soprattutto per la loro 
permanenza. 
 
81 S.BAGDADLI, Il museo come azienda, op. cit., pg.173 e seg. 
 
82 M. MONTELLA (a cura di), Il sistema museale regionale dell’Umbria, Venezia 1995, 
p.20. A questo testo si rimanda per ogni approfondimento ulteriore del caso umbro. 
 
83 Legge regionale n.35/90, titolo III, (art.6). Questa legge istituisce il sistema museale 
regionale, indica quali interventi sono necessari per il ripristino di molti musei umbri e 
identifica le principali attività di cui il sistema deve farsi carico. 
 
84 La prima iniziativa di formazione professionale risale al 1989 per un totale di 600 ore 
di lezione ed hanno interessato giovani al di sotto dei 25 anni. 
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Il  “Sistema museo” si costituisce nel 1990 con sede a Perugia proprio in seguito a questo corso di 
formazione regionale. Nel 1995 facevano parte di questo Sistema 28 musei e circuiti cittadini, con oltre 40 
addetti e circa 500.000 visitatori. Mentre nel solo 1996, con l’apertura di altri 21 musei si è potuto 
raggiungere la cifra record di 1.000.000 di visitatori.  
Un aspetto importante del progetto riguarda le modalità di gestione dei musei. La Regione ha scelto di 
esternalizzare i servizi di gestione e di affidarli a cooperative esterne costituite da quelle stesse persone che 
parteciparono ai corsi di formazione professionale per operatori museali organizzati dalla Regione. In 
questo modo la Regione Umbria è riuscita a dare concretezza al circolo virtuoso tra valorizzazione dei beni 
culturali, formazione e occupazione giovanile, tante volte sostenuto da un punto di vista teorico. La 
cooperativa, in particolare, nel 1994 impiegava già 21 persone e gestiva 16 spazi museali e un Centro 
Servizi Museale, per un volume di attività di 1 miliardo e 150 milioni milioni di lire
85.  
Il Sistema prevede anche l’ideazione di nuovi servizi, tra i quali una Fototeca regionale, e una serie di 
pubblicazioni a cura della Regione tra cui cataloghi scientifici e guide turistiche. Tra queste iniziative 
degna di nota è la collana del “Catalogo regionale dei beni Culturali dell’Umbria” che racchiude i cataloghi 
di tutti i musei locali e le guide intitolate “Musei, città, luoghi dell’Umbria” con le quali si è cercato di 
elevare il grado reale di informazione trasmessa ai visitatori. 
Stando ad un primo bilancio gli operatori coinvolti hanno dichiarato che il “Sistema Museo” risulta sia 
efficiente sia efficace. Del resto la maggior parte dei musei era in precedenza chiusa e quelli aperti non 
erano in grado, solo pochi anni prima della costituzione della rete museale, di fornire alcun servizio al 
pubblico. Oggi, invece, il numero di servizi offerti in ciascun museo e la professionalità degli addetti è del 
tutto soddisfacente. Quanto all’attività di gestione, oltre ad essere efficace, risulta per i singoli enti molto 
economica, dato che il Sistema può gestire più musei contemporaneamente
86.  
“Il sistema museale regionale è costituito da tutti i musei, le raccolte e i servizi culturali, il cui interesse sia 
stato riconosciuto dalla Regione”
87. Da questa definizione risulta chiaro che si tratta, in questo caso, di un 
sistema di carattere territoriale volta alla valorizzazione e alla qualificazione dei musei che lo compongono 
grazie ad un miglioramento degli standard di funzionamento e alla realizzazioni di forme di coordinamento 
tra gli enti coinvolti. Attualmente il sistema non è ancora strutturato gerarchicamente, ma consiste più che 
altro in una serie di servizi svolti a livello di sistema e messi a disposizione di tutte le istituzioni coinvolte. 
In questo caso l’efficacia del progetto è garantita esclusivamente dalle parti coinvolte che 
responsabilmente accettano di entrare nel sistema e muoversi all’interno di  questo contesto. E’ l’interesse 
collettivo in questo caso ad indirizzare i comportamenti dei musei.  
La rete
88, costituita nel 1990 attraverso la promulgazione della legge regionale che ha fissato i criteri della 
convenzione tra la Regione e i musei, attualmente conta 65 strutture distribuite sul territorio aperte e 
regolarmente funzionanti. Si parla di una media di 25.000 visitatori l’anno. Per quanto riguarda gli aspetti 
organizzativi va osservato che la nascita di questi sistema è strettamente legato alla possibilità di realizzare 
economie di scala e di razionalizzare l’uso delle risorse. In particolare questi obiettivi sono stati raggiunti 
attraverso l’esternalizzazione di una serie di servizi a soggetti esterni, tra i quali funzioni di catalogazione, 
documentazione, manutenzione, restauro e promozione di varie forme di cooperazione tra soggetti privati e 
pubblici. A gestire questi servizi sono per lo più cooperative alle quali stono state affidate funzioni di 
                                                 
85 S.BAGDADLI, Il museo come azienda, op. cit., pg.177. 
 
86 Il meccanismo di gestione è concepito in modo da incentivare chi gestisce i musei ad 
aumentare la fruizione, senza doversi addossare completamente i rischi di quei musei con 
minori potenzialità di attrarre i visitatori. S. BAGDADLI, Il museo come azienda, op.cit., 
pg.179. 
 
87 S.BAGDADLI, Il museo come azienda, op. cit., pg.181. 
 
88 Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, Dossier a cura del Centro Studi TCI, 
Ottobre 2000, pg..50. 
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responsabilità come quelle descritte. La cooperativa che gestisce il maggior numero di strutture è Sistema 
Museo, un’organizzazione creata nel 1990 al termine di un particolare corso di formazione voluto dalla 
Regione stessa. La qualificazione professionale del resto, è stato da sempre considerata dalla Regione 
Umbra come una condizione essenziale per il successo di un sistema museale efficiente. In particolar modo 
dato che affidare servizi comuni a più musei ad una stessa cooperativa permette di realizzare sinergie 
altrimenti non possibili. Ragionamento ancor più valido quando riguarda le risorse umane. L’attuale 
obiettivo del sistema è quello di individuare e formare un tipo di figura professionale a cavallo tra il 
manager e lo storico dell’arte capace di affrontare sia questioni di natura commerciale che museali. 
La Regione Umbra lamenta, però, la debolezza dell’aspetto normativo che non è in grado di fornire 
strumenti efficaci per coordinare il sistema ad un livello superiore. La sua struttura leggera, in questo 
senso, rappresenta sia il suo maggior pregio che il limite più evidente in quanto il rischio di 
frammentazione del Sistema risulta così sempre presente. Va ricordata infine che il punto di forza di questo 
Sistema è quello di essere stato il primo in Italia ad essersi formato. Da pioniere ha definito nuovi profili 
professionali necessari, formandoli, e ha proposto “in ambito nazionale un modello di funzionamento 




3.2.5  Il sistema museale Milanese 
La Regione Lombardia e il Comune di Milano, tramite i rispettivi assessorati alla Cultura, hanno concluso 
un’intesa preliminare  che individua iniziative di riorganizzazione e rilancio dei servizi culturali, intesi 
come infrastrutture essenziali per lo sviluppo della città, integrando organicamente attività educative, 
espositive, conservative, di documentazione, di ricerca, di formazione e di promozione turistica. Attività 
che si aggiungono, valorizzandoli, a interventi già avviati o programmati da soggetti pubblici statali, 
regionali, comunali e privati
90.  
L’intesa individua dieci progetti prioritari tra i quali la progettazione della Grande biblioteca del Duemila, 
un Centro di accoglienza e servizi per il Cenacolo leonardesco, l’avvio della realizzazione del nuovo 
Museo archeologico all’Ansaldo e del recupero del Castello sforzesco, oltre a una serie di attività e di 
mostre previste entro l’anno Duemila.  
L’intesa è pienamente in armonia con il Piano regionale di sviluppo che ha previsto tra le proprie attività il 
progetto "Coordinamento tra le politiche regionali per il recupero e la valorizzazione dei Beni culturali in 
collaborazione con altri enti, soprintendenze, privati, università ed enti locali"
91 teso a realizzare piani 
integrati per il restauro, la valorizzazione e la riorganizzazione del patrimonio culturale e ambientale 
lombardo. 
E’ la prima volta che viene applicata la formula della "programmazione negoziata" che consente di 
riassumere e concentrare in un solo atto impegni di spesa con indicazione di tempi, risorse, obiettivi al fine 
di una gestione assai più agile delle risorse
92.  
L’intesa ha natura preliminare perché si è ancora in attesa dell’approvazione a livello centrale dalla più 
ampia "intesa istituzionale di programma" tra Stato e Regione, nella quale sono già compresi la maggior 
                                                 
89 Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., pg.52. 
 
90 F.PACE, Un filo di Arianna per la cultura, Sole 24 Ore. 
 
91 F.PACE, Un filo di Arianna per la cultura, Sole 24 Ore. 
 
92 I principi e le procedure in questione sono definiti, tra l’altro, con le leggi 17 maggio 
1985, n. 210 (articolo 25); 8 giugno 1990, n. 142; 28 dicembre 1996, n. 662; nonché, e 
specificamente, dalla deliberazione del Comitato interministeriale per la programmazione 
economica del 21 marzo 1997 (recante "Disciplina della programmazione negoziata"). 
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parte degli interventi previsti nell’intesa tra Regione e Comune di Milano. L’approvazione dovrebbe 
consentire il co-finanziamento da parte dello Stato. A seguito di tale intesa, potranno essere conclusi 
specifici accordi di programma per singoli settori. Nel frattempo, la Regione e il Comune impegneranno 
ugualmente le loro risorse. La Regione, da parte sua, ha già stanziato circa 2 miliardi per i primi interventi. 
L’intesa intende dimostrare la fattibilità di un progetto di cooperazione tra enti pubblici di diversa natura e 
un metodo che consenta di inquadrare in una logica comune e definita interventi altrimenti isolati. Essa è 
fortemente ispirata dall’idea della costruzione di "sistemi integrati di beni e servizi culturali"
93. Ne è una 
dimostrazione la particolare attenzione alla più capillare rete di diffusione di servizi culturali tra i quali 
quello del sistema bibliotecario, al quale sono rivolti tre dei dieci progetti prioritari. Così come il sostegno 
alla Rete civica di Milano, che verrà trasformata in fondazione. In particolare il settore Cultura e Musei del 
capoluogo lombardo ha promosso un circuito che comprende cinque musei situati nel centro storico della 
città: il Museo del Risorgimento, il Museo di storia contemporanea, il Museo di Milano, il Museo della 
casa del Manzoni e il Museo teatrale alla Scala. L’idea è quella di promuovere, con uno sforzo unico, i 
cinque musei civici che fino a ora hanno sofferto di scarsa visibilità pur presentando collezioni di grande 
importanza storica e artistica. Essi ripercorrono un’importante parte della storia locale, milanese e 
lombarda, spaziando dalla storia alla musica, dalla letteratura all’arte. In generale i cinque musei coprono 
un periodo di tempo piuttosto omogeneo che va dalla metà del Settecento al primo Novecento, a parte il 
Museo di storia contemporanea che espone pezzi datati fino ai giorni nostri.  
Per lanciare questo sistema museale oltre a stampati informativi è stato istituito un sito internet dedicato 
alle collezioni e alle iniziative dei singoli musei. Inoltre, presso ciascuna sede, sono state collocate 
postazioni informatiche che possono essere consultate liberamente dal pubblico. Questo servizio risulta 
particolarmente utile come supporto didattico per insegnanti e studenti.  
E’ significativo rilevare che l’intesa preliminare non esaurisce il programma di attività comune su Milano 
ma che intese analoghe sono in via di attuazione anche in altre città e province lombarde.  
“L’intento è di superare definitivamente una concezione assistenziale o episodica dell’intervento a 
sostegno delle attività e delle infrastrutture culturali, dimostrando la necessità di una progettazione e di un 
lavoro comune, grazie al quale valorizzare veramente le diverse vocazioni del nostro ricchissimo 
territorio”. 
 
3.2.6  Il Sistema museale di Verona  
Il sistema museale di Verona è, a suo modo, atipico dato che è costituito quasi esclusivamente da musei di 
proprietà comunale. Appartengono al Comune, infatti, sia i musei della rete che i grandi monumenti 
archeologici come l’Anfiteatro Arena e il Teatro Romano. Per questo motivo la creazione di una simile 
organizzazione è stata realizzata più facilmente che altrove, tanto che lo stesso progetto, di una rete civica 
di istituti museali diversi coordinati da una stessa Direzione, venne proposto già negli anni venti
94.  
Grazie alla creazione di un sistema museale è stato possibile registrare un numero di visitatori nel 1998 di 
ben 1.029.259 unità. Anche se va ricordato che il 59% di queste entrate, circa 600.000 visitatori, sono 
generate dal solo Anfiteatro Arena e che un ulteriore 15% è dato invece dalla Casa di Giulietta.  
Una parte del sistema è composto dalle collezioni permanenti e dai monumenti posti sotto competenza del 
Settore Musei d’Arte e Monumenti dell’Amministrazione civica al cui interno si possono distinguere due 
distinte sezioni, ciascuna controllata dal suo dirigente, anche se poste sotto la stessa direzione: la Sezione 
Archeologica e la Sezione Medioevale e Moderna. La seconda parte del sistema è rappresentata, invece, da 
due soli musei che godono di una loro propria autonomia. Si tratta del Museo della Storia Naturale e la 
Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea. Quanto alla struttura va ricordato che il sistema, pur non 
                                                 
93 come previsto dalla legge regionale 35/95. 
 
94 Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., pg. 38-54. 
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avendo teorizzato né messo in essere un’ organizzazione gerarchizzata definita da un qualche principio 
normativo, risulta essere comunque fortemente integrato “perché si inserisce all’interno della struttura 
organizzativa comunale che si articola in precisi ambiti amministrativi e di competenze”
95. L’elemento che 
caratterizza questo sistema è prevalentemente l’approccio gestionale “di tipo aziendalistico” che è stato 
adottato. Non a caso annualmente il Settore Musei d’Arte e Monumenti predispone un piano dettagliato per 
monitorare gli interventi rilevanti in campo museale, dal personale alla promozione e comunicazione delle 
attività dei musei. Inoltre ogni anno vengono fissati gli obiettivi attraverso la redazione di un Piano 
Esecutivo di Gestione chiamato PEG.  
Quanto al personale si è scelto di ricorrere ad organico esterno per tagliare i costi. Dipende invece 
dall’Amministrazione Comunale il personale specializzato. In ogni caso sia i primi che i secondi sono 
sottoposti a diversi corsi di formazione che vanno dalla catalogazione al management museale.  Attraverso 
questi corsi è stato raggiunto un obiettivo importante, ossia il miglioramento dei servizi al pubblico, sia in 
qualità che in quantità (aperture maggiori e orari più lunghi). 
Infine, insieme al partner privato a cui è stata affidata la gestione del servizio editoriale e dei bookshop dei 
musei, il Comune ha realizzato un marchio identificativo riportato su tutto il materiale informativo. Anche 
se la strategia ha portato ad individuare marchi autonomi per le istituzioni più prestigiose quali la Casa di 
Giulietta e gli Scavi Scaligeri. 
Collaborando, invece, con l’Ufficio del Turismo sono state elaborate tre diverse tipologie di biglietto 
unico: la Verona Card, la Verona Scuola Card e il biglietto cumulativo Museo Maffeiano-Arena.  La prima 
carta, valida tre giorni, permette di visitare sia i musei del sistema che Gardaland, il parco di divertimenti 
più grande d’Italia. La seconda è stata pensata appositamente per incentivare gli studenti ad avvicinarsi ai 
musei. E la terza formula ha permesso di garantire una maggiore visibilità al Museo Maffeiano puntando 
sulla maggiore capacità di attrazione dell’Arena, che rappresenta il simbolo della città.  
Infine va ricordato di quali funzioni il Settore Musei d’Arte e Monumenti è responsabile. Da questo ente 
dipendono, infatti, la conservazione e l’incremento del patrimonio artistico comunale, la gestione del 
patrimonio artistico conservato nei musei e l’organizzazione del servizio museale in genere che include 
servizi quali l’apertura al pubblico, il miglioramento dell’accoglienza, i servizi di bookshop, interventi di 
manutenzione e altri servizi accessori. Sempre compito di questa direzione centrale è l’allestimento delle 
esposizioni e la valorizzazione dei singoli musei attraverso attività didattiche, promozionali e di 
formazione. Infine, di loro competenza sono anche sevizi quali le Biblioteche, la Fonoteca, la ricerca 
scientifica e le pubblicazioni legate alle mostre allestite.  
 
3.2.7. Il sistema museale della Provincia Senese 
Il sistema museale senese, nato come forma di coordinamento tra 24 musei della regione, ha generato 
un’immagine comune a tutte le istituzioni coinvolte attraverso “un’unica impostazione scientifica, 
un’adeguata gestione e organizzazione amministrativa, una buona qualità di servizio e di tecniche allestite, 
la cura attenta al mantenimento di una comune strategia di comunicazione”
96.  Le finalità chiarite fin 
dall’atto di fondazione del sistema, nel 1994, furono essenzialmente due: la riqualificazione di musei già 
operanti e l’apertura di nuove sedi
97. Ad indirizzare verso questa forma organizzativa fu la constatazione 
dell’incapacità da parte dei singoli musei di portare avanti progetti di riallestimento e riorganizzazione a 
causa, soprattutto della carenza di risorse finanziarie. La progettazione di questo sistema è stata affidata ad 
un gruppo di lavoro composto da professionisti non del settore coadiuvati da figure interne.  
                                                 
95 Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., p.40. 
 
96 Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., p. 72. 
 
97 Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., p. 75. 
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Il sistema museale della Provincia di Siena è suddiviso in quattro settori diversi per tipologia: 
1)  i musei storico-artistici 
2)  i musei archeologici 
3)  i musei antropologici 
4)  i musei scientifici 
In massima parte questi istituti dipendono dal Comune, ma sono da segnalare anche altri tipi di soggetti 
dipendenti da enti privati o da altre istituzioni pubbliche. Quanto ai finanziamenti, questi sono gestiti dalla 
Provincia e dall’Unione Europea, attraverso sostanziosi contributi. Il numero dei visitatori, nel corso dei 
primi anni di attività, ha subito un notevole incremento passando da una media iniziale di 1500 l’anno agli 
attuali 10.000. Complessivamente si contano circa 80.000 ingressi tra tutti i musei che compongono il 
sistema
98.  
La gestione ordinaria dei singoli musei, pur essendo inseriti nel sistema, dipende dall’amministrazione 
comunale del territorio competente e la partecipazione al sistema è intesa più come un’opportunità che 
come un dovere o responsabilità. Nonostante questa indicazione d’intenti va ricordato che la Provincia ha 
istituito un Comitato di Programmazione costituito dall’Assemblea dei partecipanti, da un direttore 
generale, dalla Giunta e dall’Assemblea dei vari direttori dei musei che ha il compito di coordinare 
politiche di comunicazione a livello di sistema e controllare l’adeguamento da parte delle singole strutture 
a specifici standard di qualità stabiliti precedentemente. Parallelamente, ogni singolo museo può affidare 
parte dei suoi servizi ad associazioni esterne, quali cooperative, Pro-loco o associazioni culturali, in modo 
da ridurre i costi di gestione. Come ricordano gli organizzatori: “L’obiettivo del sistema non è quello di 
puntare ad una politica di utili, quanto piuttosto di riuscire ad abbattere i costi di funzionamento del 
patrimonio culturale attraverso l’affidamento a terzi di alcune funzioni di ordinaria gestione che 
consentano di perseguire obiettivi di razionalizzazione delle risorse pubbliche e di riduzione e livellamento 
delle tariffe d’ingresso per incentivare la partecipazione culturale”
99.  Tuttavia, la messa in rete di alcuni 
servizi, come quelli didattici, editoriali e legati alla comunicazione del sistema, ha permesso di raggiungere 
considerevoli economie di scala prima impensabili.  
Un discorso a parte deve essere fatto sulla politica di comunicazione adottata dal sistema museale senese. 
La strategia adottata è stata quella di adottare una serie di interventi promozionali volti a migliorare la 
visibilità sia delle collezioni permanenti, che delle esposizioni temporanee. In primo luogo sono stati 
stampati materiali informativi, ossia depliant, manifesti, locandine, distribuiti nei vari musei. 
Successivamente è stata elaborata una linea di prodotti editoriali in collaborazione con la Rai Educational 
in vendita nei bookshop dei musei. Infine è nato un marchio che rappresenta il sistema. Un logo presente 
ovunque: sul video promo, sul sito internet, biglietti e pubblicazioni varie, oltre che sui diversi prodotti di 
merchandising pensati per le boutique museali. 
  
3.3  L'esperienza internazionale 
3.3.1  Introduzione  
In Europa il modello dei sistemi, delle reti e dei distretti museali si sta diffondendo rapidamente. L’ultimo 
esempio significativo è il Museumsquartier di Vienna, un distretto di 60.000 mq che raggruppa nella stessa 
area sette istituzioni culturali eterogenee
100. 
                                                 
98 Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., p. 77. 
 
99 Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., p. 75. 
 
100  Il distretto è composto da un Centro di Architettura, il Museo di Arte Moderna, il 
Museo del Tabacco, La Sammlung Leopold , il Centro di Danza, il Museo dei bambini ed 
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I casi internazionali di distretto culturale museale che analizzeremo in questo paragrafo illustrano come 
questo concetto sia stato inteso e messo in pratica in contesti nazionali diversi. In particolare verranno presi 
in considerazione modelli strutturalmente simili, ma geograficamente distanti, quali il sistema museale di 
Berlino chiamato l’Isola dei Musei, quello francese nella versione di Strasburgo e quello di Mulhouse. 
Confrontare tra loro queste tipologie di distretto permetterà di comprendere con maggiore chiarezza quali 
politiche adottare nella loro progettazione e quali sbagli evitare grazie alle già numerose critiche fatte a 
questo tipo di organizzazione sistematica del patrimonio culturale urbano. Per esempio, la rete dei musei di 
Strasburgo è stata ritenuta eccessivamente gerarchizzata e centralizzata tanto da limitare l’autonomia 
decisionale e la responsabilità gestionale delle singole istituzioni museali che la compongono. L’accenno al 
caso di Strasburgo non è casuale. Questo distretto, infatti, è tra tutti quelli considerati quello che 
maggiormente si avvicina al modello considerato. Si tratta di un insieme di musei localizzati nel centro 
storico di una città di medie dimensioni, legati gli uni agli altri da una gestione chiara ed efficiente, ma non 
coeso come quello delle Collezioni Sabaude, ossia di quel distretto culturale museale che si vorrebbe 
creare a Torino, il cui valore è più di tipo gestionale che simbolico. 
Questi casi sono stati scelti in base ai criteri esposti nel precedente capitolo. Solamente da un confronto 
accurato tra il modello e le sue concrete realizzazioni si è potuto arrivare ad affermare che è stato realizzato 
un distretto culturale museale simile a quello elaborato in questo saggio: produttivo, efficiente e con un 
minimo di integrazione nel patrimonio artistico e culturale della sua città. 
 
3.3.2  Musées de la Ville de Strasbourg 
Il distretto dei “Musèes de la Ville de Strasbourg”
101, detto anche MVS, presenta fin dalle origini quello 
stesso assetto istituzionale e organizzativo ancor oggi vigente. La sua sede è, per l'appunto, la città di 
Strasburgo, realtà metropolitana di non grandi dimensioni, ma caratterizzata da una forte apertura 
internazionale grazie alla presenza della sede del Parlamento Europeo e capace di attirare ogni anno grandi 
masse di visitatori e turisti. Il Comune controlla sette musei che operano in ambiti molto diversi tra loro e 
vanno dalle Belle Arti all’etnografia. Si tratta del Musèe Alsacien, del Musèe des Artes Dècoratifs, il 
Musèe des Beaux-Arts, il Musèe Archèologique, il Musèe d’Art Moderne et Contemporain, il Musèe 
Historique e, infine, il Musès de l’Oeuvre Notre Dame. Strasburgo non ha quindi scelto, come criterio 
unificante del distretto, quello dell’omogeneità del patrimonio culturale. Il suo è piuttosto un sistema 
cementato dalla presenza di organismi direttivi centralizzati dalla quale dipendono tutti i musei del 
sistema
102. In questo distretto, infatti, tutti i Conservatori a capo dei sette musei e i responsabili dei vari 
servizi amministrativi dipendono dal Direttore dei Musèes de la Ville de Strasbourg che ne definisce gli 
obiettivi, gli orientamenti e i progetti. Al Direttore spetta anche la direzione e il coordinamento scientifico 
e amministrativo dei singoli musei, la redazione dei bilanci e dei budget, e la responsabilità delle politiche 
museali nei confronti del sindaco, del consiglio comunale e degli altri uffici municipali. La conseguenza 
diretta di questo assetto istituzionale e organizzativo è stata però la perdita di autonomia da parte dei 
Conservatori dei singoli musei e del loro potere di determinare attività scientifiche oltre che di 
valorizzazione delle risorse dei propri musei. Parallelamente, però, non bisogna dimenticare che grazie a 
questo nuovo assetto organizzativo si sono evitate sovrapposizioni di competenze e sprechi di risorse 
grazie al coordinamento tra i vari musei della città. 
Il funzionamento di questo distretto nasce in primo luogo dall’interazione tra due figure: gli amministratori 
politici e il Direttore del MSV
103. Gli amministratori politici intervengono definendo gli orientamenti delle 
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politiche pubbliche in ambito culturale, tra le quali rientra anche l’attività di gestione dei musei. 
Forniscono, inoltre, le risorse necessarie per il funzionamento e lo sviluppo dei musei. Il Direttore dei 
Musèes de la Ville de Strasbourg, invece, come abbiamo già ricordato, controlla la politica complessiva dei 
musei. Si tratta di una figura politica a tempo indeterminato in modo da essere tutelato e protetto da 
eventuali pressioni politiche. Il suo ruolo è determinante, sia per il funzionamento del distretto, dato che 
svolge un importantissimo compito di mediazione tra i singoli musei e il potere politico, sia per la sua 
posizione di interfaccia tra la struttura interna e le varie categorie di soggetti esterni con i quali il MVS 
sviluppa le sue relazioni. Inoltre il Direttore è alla guida di tutti gli organismi di controllo e gestione della 
rete, definisce gli obiettivi dei musei, approva il budget annuale, gli interventi di spesa straordinaria e 
controlla l’attività scientifica dei musei. Le due figure istituzionali appena descritte interagiscono con altri 
due funzionari altrettanto importanti per il corretto funzionamento del distretto: i Conservatori e i dirigenti 
amministrativi del distretto. I dirigenti amministrativi si occupano della raccolta dei finanziamenti, del 
controllo della gestione e della contabilità generale. Mentre i Conservatori hanno il compito di conservare 
e sviluppare le collezioni dei rispettivi musei. Spetta loro anche la pianificazione dell’attività espositiva e 
la gestione dell’attività scientifica.  
Vanno inoltre considerati gli organismi di coordinamento e di governo dei Musèes de la Ville de 
Strasbourg il cui ruolo è quello di mitigare e ridimensionare il peso delle figure direttive garantendo 
maggiore autonomia decisionale ai singoli musei e la possibilità di confrontarsi tra di loro. Il primo di 
questi organismi è il Comitato di Direzione, organo che comprende sia il Direttore del distretto che i 
singoli rappresentanti politici, ed ha il compito di esaminare tutti gli aspetti della gestione strategica e 
amministrativa dei musei e soprattutto le questioni in materia di spese. Il secondo organo invece è il 
Comitato dei Conservatori, composto ancora una volta dal Direttore ma soprattutto dai vari Conservatori. 
Definisce l’organizzazione dei singoli musei e delle iniziative editoriali del distretto e, infine, decide della 
gestione dei servizi educativi. Il terzo e ultimo organismo è l’Assemblea Plenaria, composta da tutte le 
figure fin qui prese in considerazione, il cui compito è quello di diffondere l’informazione all’interno della 
struttura e di mettere sotto verifica l’attività scientifica complessiva del distretto.  
Questo tipo di struttura ha permesso di raggiungere obiettivi di una certa importanza. In primo luogo è 
stata migliorata la qualità delle visite offerte grazie al rinnovo della segnaletica e della grafica. Inoltre sono 
stati riorganizzati e potenziati i servizi educativi offerti al pubblico, i servizi di accoglienza e le visite 
guidate garantite ai visitatori.  
Infine, si è raggiunto un secondo obiettivo a lungo auspicato, ossia l’aumento dei visitatori, che hanno 
raggiunto il numero di trecentomila l’anno
104. Quest’ultimo è il risultato di uno sforzo di tutto il distretto 
che ha puntato a migliorare gli strumenti di comunicazione diretti sia ai cittadini di Strasburgo che ai 
turisti. Si parla, infatti, di una campagna pubblicitaria di oltre 240 mila franchi nel solo 1996
105. Inoltre, 
coerentemente con gli investimenti pubblicitari, è stata promossa una nuova politica tariffaria per l’offerta 
di nuovi pacchetti turistici estremamente vantaggiosi per chi veniva per una breve visita e i residenti. Da un 
lato si è pensato agli studenti di Strasburgo, ai quali è stato dedicato il biglietto “Carte Culture”, e ai 
giovani al di sotto dei 25 anni d’età, grazie alla “Carte à Tout Voir”. Dall’altro si è tenuto conto delle 
esigenze dei turisti offrendo loro il “Strasbourg Pass”, un biglietto valido per tre giorni che consente di 
usufruire di quattro prestazioni turistiche: la visita di un museo a scelta della rete museale della città; 
l’accesso alla Cattedrale di Strasburgo e alla sua panoramica terrazza; un giro sul battello lungo i canali del 
fiume Ill; e quattro biglietti a metà prezzo  per le seguenti attività: una corsa sul mini-treno nel centro 
storico, una visita guidata a piedi  in città, l’ingresso ad un altro museo della rete. Questo pass è 
vantaggioso sia per il turista, sia per le istituzioni che aderiscono all’iniziativa, che possono aumentare il 
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proprio fatturato assicurandosi una parte di mercato “captive” rappresentato da quei turisti
106 che, se i 
musei non fossero in rete, eviterebbero più di una visita e che, invece, grazie all’incentivo costituito dalla 
rete, scelgono di visitare più istituzioni museali. 
Riassumendo, nel caso di Strasburgo, la costituzione di una rete museale ha richiesto una riorganizzazione 
delle attività e una parallela riattribuzione delle responsabilità permettendo di ottenere vantaggi sia in 
termini di efficienza, principalmente per l’effetto della riduzione dei costi, sia in termini di efficacia, 
dovuta alla maggiore vicinanza tra gli organismi che erogano le prestazioni  e gli enti delegati al controllo 
e alla direzione del distretto culturale museale.  
Di seguito verrà riportata una tabella che illustra quali attività, in un distretto culturale museale come 
quello di Strasburgo, sono state centralizzare e quali si è ritienuto più vantaggioso mantenere 
decentralizzate. 
               Organizzazione e gestione di un distretto culturale museale. 
              Centralizzazione (C) e decentramento (D) delle attività del distretto 





Organizzazione e calendario    
(C) 
Esposizioni/Mostre: Allestimento  
(C) 
Conservazione e restauro (C)  Finanze(C)  Manutenzione 
(C & D) 
Inventario  
(D) 









Ricerca (D)  Marketing(C) 




Pubblicazioni   
Fonte: Les Musées de la Ville de Strasbourg  (Baroncelli, 1999) 
 
3.3.3  L’isola dei musei-Museumsinsel 
Il Museumsinsel
107 sorge sull’isola berlinese situata tra il fiume Sprea e il canale Kupfergraben ed è 
costituito dai cinque musei più importanti della città: il Bode Museum, l’Altes Museum, il 
Pergamonmuseum, il Nues Museum e l’Alte Nationalgalerie. L’Isola un tempo ospitava il castello degli 
Hohenzoller, i sovrani prussiani che patrocinarono la costruzione di questo complesso museale, fin dalle 
origini, organico e sistematizzato. L’intento, infatti, era quello di realizzare nel cuore della città un nucleo 
interamente dedicato all’arte e alla scienza. Il progetto venne frenato dalla storia e, con la divisione delle 
due Germanie al termine della Seconda Guerra Mondiale, dovette essere rimandato a tempi migliori. Con 
la reunificazione, che nel settore dei beni culturali berlinesi significò il ricongiungimento tempestivo, 
soprattutto a livello amministrativo, delle collezioni un tempo divise tra est e ovest, l’Isola dei Musei venne 
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a rappresentare il cuore stesso della nuova città, diventando più di un sistema museale. E’ un simbolo. Il 
simbolo della nuovo spirito berlinese.  
Sono 17 i musei statali
108 nati con la riunificazione, coordinati e gestiti dal Stiftung Preussicher 
Kulturbesitz, ossia dalla Fondazione del Patrimonio Prussiano. Nel 1992 questo organismo decise di 
separarli in tre gruppi monotematici, caratterizzati ognuno da una propria identità e geograficamente 
distinti. Il primo è il sistema archeologico dell’Isola dei Musei, composta da cinque musei, il secondo è 
quello dell’arte europea raccolta nel Kulturforum e musei adiacenti tutti a ridosso della Potsdamer Platz e, 
per finire, il settore delle culture extraeuropeee a Dahalem nella parte sud-ovest della città. L’Isola dei 
Musei, in questo modo, ha perso parte del progetto iniziale, elaborato dalla dinastia ottocentesca, in quanto 
si è rinunciato al tentativo di trasformarla nella summa della produzione artistica dell’umanità 
dall’antichità ai giorni nostri così come proposto dagli Hoenzoller. Quello che si è fatto è stato concentrare 
nell’Isola tutti i tesori delle collezioni berlinesi: dalla Strada di Babilonia all’Altare di Pergamo. 
L’obiettivo è quello di garantirsi, in un prossimo futuro, un afflusso previsto di quattro milioni di visitatori 
l’anno, ossia pressappoco lo stesso numero di abitanti della città. Tutte le decisioni della Stiftung sono 
orientate in questo senso e fondate su un criterio di perfetta “funzionalità”. Piuttosto che rispettare lo 
spirito originario del progetto si è organizzato un nuovo distretto finalizzato al consumo di cultura da parte 
di un pubblico non solo più nazionale, ma mondiale. In tal senso è stato elaborato un piano regolatore per 
l’Isola, della durata di dieci anni, che prevede il riordino delle sedi, grazie ad una profonda opera di 
ristrutturazione dei musei, e la creazione di un collegamento agevole tra un edificio all’altro che permetta 
al visitatore frettoloso di visitare tutte le opere di maggior pregio senza perdersi nel complicato dedalo dei 
musei. Parallelamente si sta portando avanti un certo tipo di programma espositivo comune a tutti i cinque 
musei dell’Isola per evidenziarne i punti di contatto. Un’altra iniziativa è la Guida per il visitatore 
frettoloso che, come abbiamo ricordato, consente di toccare tutte sale di maggior importanza in una volta 
sola. Si tratta della possibilità per il visitatore di passaggio di compiere un giro veloce delle collezioni 
archeologiche tramite un percorso che collega l’Altes Museum al Bode Museum ormai nota come 
“Archaologische Promenade”
109 (passeggiata archeologica). Tra le altre iniziative si è pensato ad una 
collaborazione con il Centre Pompidou e il museo d’arte moderna di New York. Anche se, al momento, è 
sicuramente il piano di ricostruzione e di rinnovamento dei cinque musei a concentrare l’attenzione delle 
istituzioni coinvolte.  
Un ultimo accenno va fatto alla struttura istituzionale di questo sistema- distretto. Come abbiamo ricordato 
l’Isola è gestita da un organismo statale, la Stiftung, grazie al fatto che tutti i musei coinvolti sono di 
proprietà statale. Questo organismo, però, è coadiuvato dalla figura del Direttore generale dei musei 
nazionali, il quale è responsabile delle istituzioni museali dell’intero territorio. Ora, accade che il nuovo 
direttore, Klaus Schuster, l’ideatore del nuovo progetto di Isola, meno storico e più funzionale, abbia 
richiesto espressamente la costituzione di una nuova figura professionale, quella del Direttore dei Musei di 
Stato di Berlino, ritenendo l’impegno ormai troppo gravoso per il solo direttore generale. Il nuovo direttore 
avrebbe il compito di supervisionare il funzionamento dei tre distretti della città organizzando e 
indirizzando i flussi turistici dall’uno all’altro, mettendo in atto tutte quelle politiche culturali necessarie 
per far funzionare i distretti: dai servizi ai visitatori alla creazione di un biglietto unico, dalla promozione 
alla tutela e conservazione del patrimonio.   
 
3.3.4  L’esempio dei paesi anglosassoni 
Il distretto culturale museale cui facciamo riferimento è diverso dal “cultural district” così come inteso nei 
paesi anglosassoni. E’ importante evidenziare questa differenza perché la definizione di Cultural district 
non ha nulla a che fare con i musei quanto, piuttosto, con la riqualificazione delle aree urbane disastrate. Si 
                                                 
108 The Art Newspaper, Radical rethink of Berlin museums, n.100, february 2000, pg. 14. 
 
109 Il Giornale dell’Arte, Il Pergamonmuseum a Ungers, rigorosamente filologico, n.191, 
settembre 2000, pg.38. 
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tratta, quindi, di una forma di specializzazione territoriale, una zona della città che diviene luogo 
privilegiato di insediamenti culturali volti alla rivitalizzazione della zona. In altri termini il cultural district 
è un’area urbana specializzata nell’offerta di servizi culturali
110. 
Un esempio di cultural district è dato dalla città di Glasgow
111, la cui strategia, basata sull’utilizzo del 
settore culturale allo scopo di rivitalizzare l’economia cittadina, è sicuramente l’esempio più noto e 
significativo. Il primo progetto in questo senso è stato elaborato negli anni 80’ ricorrendo a finanziamenti 
pubblici e privati. Su iniziativa del Glasgow District Council venne creata una società mista, la Glasgow 
Action, finalizzata allo sviluppo dell’industria turistica locale. I due obiettivi prioritari erano: 
1.  Il rilancio dell’immagine della città 
2.  Il rinnovamento del centro urbano e una sua riqualificazione 
Da un lato si potenziarono le strutture già esistenti, quali la Schottish Opera e il Citizens Theatre, 
trasformandone in risorse su cui basare il futuro modello di sviluppo. Tali risorse vennero incrementate 
attraverso l’apertura di nuovi spazi culturali come la Burrel Collection, galleria di grande importanza. 
Parallelamente si è dato inizio a una vigorosa campagna di marketing volta alla promozione del patrimonio 
culturale della città anche a livello internazionale. Infine venne realizzato un centro espositivo di rilevanza 
nazionale e fu creata una rete di rapporti con le “associazioni di artisti” per animare culturalmente la città.  
Una società non profit creata negli anni 70’, la Workshop and Artist Studio Provision Scotland LTD, 
contribuì, infine, allo sviluppo della città offrendo agli artisti ogni tipo di supporto, da abitazioni a prezzi 
contenuti a servizi di commercializzazione delle loro opere, attirando così in città un gran numero di 
creativi. 
Grazie a queste attività fu possibile rilanciare l’immagine della città di Glasgow e soprattutto recuperare il 
centro grazie allo sviluppo di un’industria turistica in grado di accrescere in modo significativo il reddito e 
l’occupazione.  
Questa strategia di intervento rappresenta il modello di riferimento di tutte le città anglosassoni, non 
solamente del Regno Unito; un modello che punta sullo sviluppo dell’industria culturale urbana in senso 
lato, e quindi non esclusivamente museale, al fine di rilanciare e sostenere la crescita economica di una 
città.  
Altri possibili esempi sono dati da Liverpool, Manchester e Sheffield, ma anche da Boston e Toronto.  
Il caso di Toronto
112, per esempio, è quello di un cultural district nato nell’area portuale dismessa e 
degradata della città. L’intervento è stato gestito, in questo caso, da una Corporation federale essendo 
quegli spazi di proprietà demaniale. Questa Corporation, dipendente dal Governo Federale, ha un insieme 
molto vasto di poteri che vanno dalla pianificazione agli espropri. L’obiettivo centrale è quello di offrire 
nuovi spazi e servizi ai residenti. In tal senso la Harbourfront Corporation ha provveduto : 
1.  alla realizzazione di nuovi spazi a uso collettivo, 
2.  all’offerta di spazi specializzati agli artisti locali e non, 
3.  alla produzione di eventi pensati per una domanda interna ma anche esterna. 
Un ulteriore sostegno alla produzione artistica proveniva dalle politiche culturali perseguite dall’Ente 
locale: 
                                                 
110  W.SANTAGATA,  Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, op.cit., pg. 54. 
 
111 A.VALENTINO, A.MUSACCHIO, F.PEREGO (a cura di), La storia al futuro, op. 
cit., pg.122 e seg. 
 
112 A.VALENTINO, A.MUSACCHIO, F.PEREGO (a cura di), La storia al futuro, op. 
cit., pg.127. 
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a)  introduzione dell’obbligo, nei progetti di nuova edificazione, dell’acquisto di opere d’arte 
realizzate dagli artisti locali, 
b)  creazione di un’agenzia, capace di fornire servizi di gestione e marketing, a sostegno 
dell’industria culturale della città, 
c)  creazione di una Commissione municipale allo scopo di attirare nella città produttori di 
film e di programmi televisivi e rilanciare così l’immagine della città. 
Questi due esempi illustrano chiaramente cosa si intenda in questo caso per cultural district. Un’idea 
completamente differente da quella di distretto culturale museale fortemente legata alla presenza di musei 
in un’area circoscritta secondo certi criteri fondamentali. 
 
3.3.5  Il sistema museale francese: la RMN, il caso di Marseille e di Mulhouse e Il sistema dei Musei della 
Scienza di Mulhouse 
3.3.5.1  La Réunion des musées nationaux (RMN) 
Fondata nel 1895 e trasformata in ente pubblico a carattere industriale e commerciale attraverso il decreto 
del 14 novembre 1990, la RMN
113 ha come missione quella di acquistare nuove opere d’arte al fine di 
arricchire le collezioni nazionali. Nel corso del tempo, però, essa ha considerevolmente accresciuto le sue 
funzioni arrivando ad organizzare grandi esposizioni, curando la commercializzazione delle opere e la 
pubblicazione di materiale informativo. La RMN, inoltre, gestisce gli spazi commerciali e pubblica le 
guide turistiche e i cataloghi di numerosi musei della regione tra cui Grenoble, Lyon e Rouen. In sintesi, 
accanto alla funzione originaria, si sono affiancate altre tre missioni:  
1.  Servizi di accoglienza al pubblico 
2.  Organizzazioni di esposizioni temporanee 
3  Promozione e diffusione delle attività del sistema: dalle esposizioni temporanee alle collezioni 
permanenti dei musei nazionali coinvolti 
Tornando all’atto di fondazione va ricordato che la nascita della RMN era finalizzata alla gestione e 
raccolta dei fondi necessaria per gestire i maggior musei nazionali, oltre che per assolvere alla funzione 
predetta di acquisizione di nuove opere d’arte. Inizialmente la RMN contava solo quattro istituzioni 
museali: il Museo del Louvre, il castello di Versailles, il Museo del Luxembourg e il castello di Saint-
Germain-en-Laye (musée des Antiquités nationales). Oggi, invece, la RMN raccoglie 33 musei diversi per 
importanza e grandezza tra cui il Museo d'Orsay , il piccolo museo Gustave Moreau e il museo Magnin a 
Dijon, oltre che il museo Picasso, il museo del Rinascimento  e il museo Message Biblique Marc Chagall a 
Nice. Dai 33 musei che compongono il sistema 21 si trovano a Parigi e nella regione parigina adiacente. 
La RMN è, dal 1990, un ente pubblico nazionale a carattere industriale e commerciale sottoposto al diretto 
controllo del ministero della Cultura e guidato dal Direttore dei Musei Francesi. 
A partire dal 1930 la RMN è incaricata dell’organizzazione della maggior parte delle esposizioni 
temporanee presentate nei musei nazionali. Un lavoro che richiede in molti casi un impegno di grandi 
dimensioni e alle volte un investimento di quattro o cinque anni di impegno. Per questo motivo è stata 
istituita una commissione speciale il cui compito è quello di pianificare attentamente la programmazione di 
nuove esposizioni nei musei nazionali. Compito della RMN è anche quello di raccogliere i finanziamenti 
necessari per organizzare queste attività. Negozia e firma i contratti con musei stranieri per l’allestimento 
di mostre itineranti, controlla direttamente il trasporto e l’assicurazione delle opere, sceglie addirittura la 
scenografia che farà da cornice ad una esposizione. E, infine, assicura la promozione, la pubblicità, e le 
relazioni con il pubblico dell’esposizione organizzata. 
                                                 
113 Si veda il sito: www.culture.fr. 
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La RMN coproduce, inoltre, esposizioni e manifestazioni insieme a enti o musei che non fanno parte del 
suo sistema. Generalmente, sono queste istituzioni che richiedono espressamente l’intervento e la 
consulenza della RMN che mette al loro servizio la propria esperienza e il suo Know-how. 
Organizza in media 25 esposizioni l’anno differenziate per argomento, budget e importanza. 
Fin dalla sua costituzione, la RMN ha esercitato le sue funzioni anche nel campo della 
commercializzazione e vendita di prodotti nei vari bookshop. Si contano tra le sue iniziative la produzione 
di cartoline postali, guide e cataloghi. Questa attività editoriale, inoltre, si è estesa nel corso del tempo 
anche al settore degli audiovisivi, prima, e del multimediale poi. Dimostra quindi di voler coniugare e 
conciliare le sue due funzioni principali: da un lato i suoi obblighi in quanto servizio pubblico volto alla 
tutela e alla conservazione del patrimonio e dall’altro la logica di mercato. In questo senso le sue 
pubblicazioni rispondo ad una duplice impostazione; sono infatti, sia prodotti commerciali in vendita che 
prodotti culturali volti alla diffusione della cultura. 
Un ultimo accenno va fatto alla politica degli abbonamenti e tariffe speciali elaborata dalla RMN. E’ attiva, 
infatti, una carta abbonamento vantaggiosa per chi desidera frequentare più volte l’anno quei musei e una 
serie di agevolazioni per i turisti quali la tariffa collettiva e quelle individuali della durata di più giorni. 
 
3.3.5.2  Il sistema della città di Marseille 
Il sistema museale della ville de Marseille è composto da una quindicina di musei cittadini e di altrettanti 
spazi espositivi nei dintorni
114. A coordinarli è il Direttore dei Musei di Marseille, figura istituzionalizzata 
a partire dagli anni 30’.  
Accanto alle attività più classiche quali la conservazione e tutela del patrimonio, si possono annoverare 
nuovi servizi offerti al pubblico tra i quali la pubblicazione di cataloghi, sia di esposizioni temporanee che 
delle collezioni permanenti, e l’informatizzazione degli inventari per agevolare il lavoro degli studiosi. 
Ultimamente si stà esaminando la proposta di creare spazi riservati ai giovani artisti al fine di incrementare 
e sostenere la produzione artistica della città.  
Va ricordato, infine, che il sistema è composto da ogni genere di musei senza continuità tematica e che uno 
dei più importanti è rappresentato dal Musèe des arts africains, caratteristico di una città di 800.000 abitanti 
di cui 200.000 di fede mussulmana. Fanno parte del sistema i seguenti musei
115: 
Musée des Beaux-Arts 
Musée Grobet-Labadié 
Musée du Vieux-Marseille - Maison Diamantée 
Musée des Docks Romains 
Centre de la Vieille Charité 
Musée du Château Borély 
MAC - Galeries comptemporaines 
Musée d'Archéologie Méditerranéenne 
Musée d'Arts Africains, Océaniens et Amérindiens 
Le Préau des Accoules 
Musée Cantini 
Musée d'Histoire de Marseille 
Musée de la Mode 
La Galerie des Transports 
Musée de la Faïence 
                                                 
114 Le Journal des arts, Les musèes se reusses, n.104, du 28 avril au 11 mai 2000, p.23. 
 
115 L’elenco e le caratteristiche di questo sistema sono state prese dal sito internet della 
città di Marseille. 
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Mémorial des camps de la mort 
Muséum d'Histoire Naturelle 
Musée de la Marine et de l'Economie de Marseille 
Musée des Arts et Traditions Populaires du Terroir Marseillais de Château Gombert 
Musée de la Moto 
 
3.3.5.3  Il sistema dei Musei della Scienza di Mulhouse 
Nella città di Mulhouse è stato costituito un sistema museale scientifico chiamato “pôle de Musées 
Techniques d'Europe”. Esso è composto da dieci musei
116: 
   il Musée français du chemin de fer, 
   il Musée de l'impression sur étoffes, 
   l’Electropolis o Musée de l'énergie électrique, 
   il Musée historique,  
   il Musée des Beaux-Arts "Villa Steinbach", 
   il Musée du textile et des costumes de Haute-Alsace, 
   l'Ecomusée d'Alsace  
   il Parc Zoologique et Botanique 
Si tratta in questo caso di un sistema monotematico e altamente istituzionalizzato. Per molti versi simile a 
quello della città di Strasburgo descritto precedentemente. Tutti i musei che lo compongono, in primo 
luogo, hanno come tema centrale la scienza e non a caso il sistema è stato chiamato il “polo dei Musei 
tecnologici d’Europa”. Si va dal museo che descrive le tecniche di stampaggio della stoffa nel 500’ a 
quello dedicato alla storia dele ferrovie. Unico, inoltre, è il marchio che lo contraddistingue e l’immagine 
venduta all’esterno. Guidato da un solo ufficio e un direttore generale, questo sistema si avvale delle più 
moderne tecniche di marketing per promuoversi a livello internazionale e nazionale. Eccellente è infatti la 
pagina web che illustra la storia di tutti i musei che compongono il polo e attraverso il quale è possibile 
prenotare, non solo una visita, ma anche un soggiorno presso un albergo di nostro gradimento della città. In 
collaborazione con l’Ufficio del Turismo della città è stato poi creato un pacchetto turistico, promosso via 
Internet, di un soggiorno di due giorni, pernottamento, visita ai musei del distretto e pranzi in locali tipici 
della città.  
Accanto a queste moderne tecniche promozionali, il sistema della città di Mulhouse offre anche tutta una 
serie di servizi più classici. L’Agenzia che coordina e gestisce i musei, infatti, si occupa anche 
dell’allestimento di esposizioni, di nuove acquisizioni, di servizi educativi e tutela del patrimonio su 
esempio della RMN descritta precedentemente. 
Si tratta di un’iniziativa che lancia chiaramente un’immagine nuova della città e la fa conoscere al pubblico 
come il luogo dove potrà trovare un insieme di musei dedicati ad illustrare la storia delle tecnologie in 
Europa.    
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Parte Seconda 
Collezioni Sabaude 
Quadro generale informativo sul distretto delle Collezioni Sabaude 
1  Definizione del distretto: ipotesi a confronto 
1.1  Gli studi degli anni Novanta 
Negli Anni Novanta a Torino furono elaborati diversi progetti di sistemazione dell’area museale torinese, 
ognuno dei quali caratterizzato da una sua peculiare visione riguardo ad una possibile riorganizzazione del 
settore museale e dei suoi beni. Ma nessuna di queste proposte rassomiglia a quella fatta in questo 
rapporto. Nessuna si identifica con il modello di “distretto culturale museale”. 
Nella prima parte del capitolo esamineremo le proposte avanzate negli Anni Novanta, sottolineandone i 
valori positivi, le eventuali contraddizioni e le differenze rispetto al modello del distretto culturale museale. 
Nella seconda parte verranno, invece, presentate le linee di fondo di un distretto culturale museale torinese. 
Distretto che sarà pienamente analizzato nella parte finale del saggio, dedicato interamente alla struttura e 
alle politiche che lo caratterizzano.  
 
1.1.1  Le ricerche della Fondazione Giovanni Agnelli 
La Fondazione Giovanni Agnelli, nel 1997, commissionò alla società Fitzcarraldo un’indagine sui musei e 
i beni culturali torinesi che si tradusse nella pubblicazione di quattro volumi dedicati, ognuno, ad un 
aspetto della struttura museale cittadina
117. I contributi maggiormente significativi di questo lavoro furono 
raccolti nel volume intitolato Musei e beni culturali a Torino. Problemi di settore, problemi di sistema: tra 
gestione e valorizzazione delle risorse
118, nel quale venne elaborata una proposta programmatica relativa a 
35 musei e beni culturali dell’area metropolitana torinese.  
L’obiettivo strategico del lavoro era valorizzare il patrimonio artistico e culturale di Torino, per 
trasformare la città in una “capitale culturale europea” e rilanciare così la sua immagine, che scontava "... 
pregiudizi preesistenti di un immaginario collettivo ed internazionale datato”
119. Le nuove politiche 
culturali, ideate per il rilancio della città, avrebbero con il tempo generato un circuito virtuoso capaci di 
coinvolgere, non solamente il sistema museale, ma la stessa metropoli torinese.  
                                                 
117 Musei e beni culturali a Torino, Problemi di settore, Problemi di sistema: tra gestione e 
valorizzazione delle risorse, (a cura di ) Fitzcarraldo s.r.l., in Contributi di ricerca della 
Fondazione Giovanni Agnelli, Torino, 1997; L’esperienza internazionale degli Science 
Centre, Concetti, modelli, esperienze, a cura della Fondazione Giovanni Agnelli, in 
Contributi di ricerca della Fondazione Giovanni Agnelli, Torino, marzo 1998; Produrre 
cultura, produrre comunicazione, Impatto economico di un settore composito nell’area 
metropolitana torinese, ( a  c u r a  d i  )   Fitzcarraldo s.r.l., in Contributi di ricerca della 
Fondazione Giovanni Agnelli, Torino, giugno 1995; Catalogo dei progetti per Torino-1995, 
Ricerca in collaborazione con l’Associazione per Tecnocity, in Contributi di ricerca della 
Fondazione Giovanni Agnelli, Torino, Torino, 1995. 
 
118 Nota introduttiva. Lettura di quadro e ipotesi di lavoro, A cura della Fondazione 
Giovanni Agnelli, in Musei e beni culturali a Torino, Problemi di settore, Problemi di 
sistema: tra gestione e valorizzazione delle risorse, (a cura di ) Fitzcarraldo s.r.l., in 
Contributi di ricerca della Fondazione Giovanni Agnelli, Torino, 1997. 
 
119 Nota introduttiva, Musei e beni culturali a Torino, op.cit., pg. IX. 
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Lo strumento ideale attraverso il quale realizzare questo progetto venne identificato nel “sistema museale a 
scala metropolitana” composto da: 
1)  Un museo generalista localizzato nel centro della città, di grandi dimensioni e forte 
attrattività. 
2)  Una vasta gamma di musei di prestigio e centrali capaci di diversificare l’offerta per il 
visitatore. 
3)  Un'efficace politica di coordinamento che permetta al sistema di esprimere al meglio le 
proprie potenzialità. 
L’esperienza torinese si è, però, rilevata in concreto più complessa. Non si dispone, infatti, di un museo 
generalista. Diversificare l’offerta è un’opzione che può risultare debole sul lungo periodo perché, come 
avremo modo di sostenere, è l’omogeneità, garantita da un distretto museale centrale, ad attrarre un 
maggior numero di visitatori, piuttosto che un’offerta eterogenea che fa leva su un target segmentato di 
utenti. Infine, emergono, purtroppo con periodica ricorrenza, le difficoltà programmatiche di una politica 
di coordinamento museale.  
Uno degli assi strategici alla base del progetto risulta essere la valorizzazione economica e la capacità di 
attrazione turistica delle risorse culturali torinese. Lo scopo dichiarato, infatti, sta nel rilanciare i musei e 
l’immagine della città in modo da “posizionarla in una nicchia favorevole nel mercato internazionale delle 
mete qualificate dei nuovi turismi e degli eventi internazionali”
120, elaborando una strategia turistica che 
permetta un rilancio dell’immagine della città a livello nazionale e internazionale. Questo approccio non 
vuole svilire né intaccare il ruolo più tradizionale dei musei legato, in primo luogo, alla conservazione dei 
beni esposti, e mira, piuttosto, al rilancio internazionale della città facendo leva sul settore museale 
trasformato in una risorsa turistico-culturale. 
Per quanto riguarda i musei torinesi, la Fondazione Agnelli si dichiarò convinta che non potessero essere 
presi in considerazione singolarmente, ma “letti all’interno di un quadro di riferimento”, ossia il sistema, in 
quanto “il sistema dei musei si collega intimamente alla vita culturale complessiva della città, e ne diventa 
un momento di vitalità fondamentale sia come componente della qualità della vita metropolitana, sia in 
quanto risorsa qualificante la nuova attrattività turistica della città”
121. Ecco, quindi, che il rapporto museo-
sistema museale-città diventa, da questo punto di vista, il quadro di riferimento alla base di qualsiasi 
politica museale per la città di Torino.  
Il sistema culturale museale torinese risultava composto da 35musei e faceva leva su quattro realtà 
museali-chiave, tanto forti da poter guidare ed indirizzare gli altri musei. Si trattava del: 
1. Museo  Egizio, 
2.  Museo del Cinema, 
3.  Sistema dell’Arte Moderna e Contemporanea e le sue componenti (Galleria d’Arte 
Moderna e Contemporanea, Castello di Rivoli, Fondazioni legate alle Arti visive contemporanee), 
4.  I musei dell'area scientifica e tecnologica. 
Le caratteristiche salienti di questi gruppi di musei sono “l’eccellenza e l’unicità”
122. Per quanto riguarda il 
ruolo di un museo generalista, come perno e centro del sistema, si fece riferimento, in sua assenza, all’area 
centrale della città e al suo nucleo di musei. In particolare: Museo Egizio, Galleria Sabauda, Palazzo 
Madama, Museo dell’Antichità, Museo del Risorgimento, Armeria Reale. Si tratta di musei che “pur 
mantenendo la propria specificità e autonomia, potrebbero essere pensati, in presenza di taluni interventi di 
                                                 
120Nota introduttiva, Musei e beni culturali a Torino, op.cit, pg. VII. 
 
121Nota introduttiva, Musei e beni culturali a Torino, op.cit., pg. XIV. 
 
122 Nota introduttiva, Musei e beni culturali a Torino, op.cit., pg. X. 
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connessione organizzativa e di immagine, come i padiglioni, liberamente selezionabili dal visitatore, di un 
unico museo generale la cui continuità è assicurata dal collante di uno spazio urbano dalle altissime 
valenze qualitative e denso di attività culturali”
123. Sembrava quasi che si proponesse una 
sistematizzazione simile al Distretto Museale delle Collezioni Sabaude che verrà analizzato nei prossimi 
paragrafi. Più semplicemente si trattava di realizzare un sistema museale cittadino ampio, che includeva 
oltre ai musei dell’ “area di comando” anche la possibilità “di sfruttare l’integrazione di questo nucleo forte 
con Palazzo Reale e Giardini, rinnovati musei di se stessi, la Biblioteca Reale, l’Archivio di Stato, il Teatro 
Regio, il complesso a vocazione culturale della Cavallerizza, la Galleria dell’Accademia, fino a quella che 
potrebbe essere pensata come la cittadella del Museo del Cinema (Mole, Cinema Massimo, altre 
pertinenze); e altro ancora
124. Il loro collante sarebbe stato rappresentato soprattutto dalla capacità 
d’attrazione esercitata sui flussi turistici esterni alla città e dal posizionamento territoriale 
Questa tesi è stata successivamente ripresa ed approfondita nello studio di Fitzcarraldo che ha indicato le 
potenzialità offerte dalla messa a sistema dei 35 musei torinesi. All’interno di questo sistema si riconosce 
una “missione particolare” a un ristretto gruppo di musei capaci di rappresentare attraverso la loro 
immagine la città di Torino e promuoverla nel mondo. Questi “attrattori” sono: Museo Egizio, Castello di 
Rivoli, Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea, Museo del Risorgimento, Museo dell’Automobile, 
Palazzo Bricherasio, Museo del Cinema, Palazzo Madama. 
La scelta di queste istituzioni museali non è dettata esclusivamente dalla loro visibilità, ma anche da un 
altro tipo di ragionamento. Una considerazione del rapporto risulta utile per una migliore comprensione di 
questa strategia: “Avendo il turista un tempo limitato ed un’ampia offerta a disposizione (21 musei nel solo 
centro) si può ipotizzare una sua tendenza a privilegiare i musei più “singolari” che “non capita sovente di 
visitare”
125.  La questione posta è quella dei potenziali musei competitori collocati in altre città italiane che 
distolgono l’attenzione di molti turisti da Torino dato che offrono collezioni di maggior prestigio o in 
località di grande richiamo. Compito degli organizzatori torinesi del sistema museale cittadino risulta 
quindi essere anche quello di offrire visite e accesso a musei che si differenzino per notorietà, come nel 
caso del Museo Egizio, o per singolarità, vedi il Museo del Cinema o quello dell’Automobile, dalla 
restante offerta nazionale. Inoltre, questi attrattori dovrebbero differenziarsi tra loro per tipologia d’offerta 
in modo da indurre il turista a visitarli tutti. L’omogeneità di offerta sembrava essere percepita come 
inefficace rispetto ad una specializzazione dell’offerta museale.   
Sebbene le finalità ultime siano coerenti con quelle qui condivise, le conclusioni cui giunse Fitzcarraldo 
risultano in parte diverse. E’ vero che è necessario puntare su attrattori potenti. Ma non è forse una politica 
più affidabile offrire un distretto culturale che nessuna città italiana possiede, piuttosto che riservare quel 
ruolo ad un singolo museo differenziato? Anche la proposta di un distretto delle Collezioni Sabaude risulta, 
come si vedrà, unica e di eccellenza.  
 
1.1.2  Il sistema Carloalbertino, il Sistema Municipale e la riflessione delle Soprintendenze 
La Soprintendenza per i beni artistici e storici del Piemonte in collaborazione all’Associazione Amici della 
Galleria Sabauda, nel 1993, elaborarono un progetto di sistema museale per il riordino del patrimonio 
museale torinese chiamato “Sistema Carlarbertino”. Si trattava, come era chiaro fin dagli intenti, di un tipo 
di sistema vincolato a quattro condizioni particolari, ritenute necessarie per la sua stessa realizzazione. 
1  In primo luogo si voleva che il progetto fosse “immediatamente eseguibile”.  
2  In secondo luogo, si ritenne che i beni culturali accolti nei musei del sistema dovessero avere una 
valenza esclusivamente artistico-estetica, e non archeologica, scientifica, monumentale o di altra natura.  
                                                 
123, Nota introduttiva, Musei e beni culturali a Torino, op.cit., pg. XIII. 
 
124Nota introduttiva, Musei e beni culturali a Torino, op.cit.,  pg XIV. 
 
125Musei e beni culturali a Torino, (a cura di Fitzcarraldo s.r.l.), op. cit., pg. 128. 
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3  In terzo luogo venne chiarito che il minimo comune denominatore dei musei sarebbe stata l’epoca 
di Carlo Alberto di Savoia. In questo senso si considerarono solamente i musei storici della città e non 
quelli di più recente costituzione.  
4  Infine, gli autori del progetto specificarono che il sistema avrebbe dovuto essere diretto da storici 
dell’arte e delle istituzioni museali, cioè da se stessi. “Il museo d’arte non può che andare in mano ad uno 
storici dell’arte con una specializzazione mirata”
126. Inoltre, “..è inutile aggiungere l’implausibilità di ogni 
altra ipotesi generalistica di cui si senta dire, da quella del menager a quella del tecnico specialista in 
conservazione e direzione museale di tutto”
127. “Tutto invece - arte, archeologia, scienza, etnografia, 
contemporaneità, ecc - ha bisogna, singolarmente, di storici specifici”
128. La motivazione di questa scelta 
verte sulla convinzione che solo una figura professionale estremamente specializzata sarebbe in grado di 
guidare le istituzioni museali in linea con la loro evoluzione storica, senza calpestare le indicazioni 
programmatiche venutesi a definire nel corso dei secoli e i contributi più o meno positivi susseguitisi nel 
tempo. Insomma, ogni museo ha come una propria memoria che non può essere ignorata senza 
danneggiare l’istituzione stessa. 
I quattro criteri sopracitati mostrano alcuni tratti di debolezza del progetto. L’aver scelto quale principio 
esclusivo quello storico-conservatore, infatti, indebolisce il sistema proposto. Come abbiamo già ricordato 
è necessario che un distretto abbia una doppia anima di buona gestione: culturale ed economica. Non deve 
solamente puntare sugli aspetti di conservazione e tutela del patrimonio, o, viceversa, di promozione e 
marketing. In questo senso gli storici dell’arte e i menager dovrebbero fondersi in un'unica figura 
professionale che comprenda entrambi gli aspetti nominati. Inoltre, dar rilievo al solo criterio storico porta 
a ritenere che le sedi istituzionali dei musei siano intoccabili, mentre è del tutto accettabile l’idea che le 
collezioni vengano allestite altrove in base ad un progetto organico mosso da un criterio diverso da quello 
storico. 
In particolare, è proprio ripercorrendo la storia delle collezioni d’arte di corte a partire dal 1832, anno in 
cui vennero trasformate in musei pubblici, che questo gruppo di lavoro ha individuato e progettato il 
“Sistema Carlalbertino”. A farne parte sono quattro musei d’arte:  
1.  la Galleria Sabauda,  
2.  la Pinacoteca dell’Accademia Albertina, 
 3.  Palazzo Reale. 
4. l’Armeria  Reale 
Ad accomunarli è la natura delle collezioni storiche, frutto dello sforzo e del gusto dei reali Savoia e di 
Carlo Alberto, che, nel 1832, ne sistematizzò l’impianto, trasformandole in collezioni pubbliche. La 
funzione didattica era tra gli scopi principali dei nuovi musei e, per rispondere a questa esigenza, le opere 
vennero collocate in due sedi specifiche. Al fine di testimoniare attraverso l’esposizione delle opere delle 
“scuole italiane” e delle “scuole estere” la storia della prestigiosa committenza sabauda, a Palazzo Reale fu 
collocato il repertorio storico-geografico e la Reale Galleria, che si arricchì, con il tempo, di collezioni 
moderne per volontà dei nuovi regnanti e del gusto dell’epoca, ed anche di collezioni specifiche come 
l’Armeria di Carlo Alberto e le Antichità Tuscolane di Maria Cristina.  
In occasione dell’anniversario della proclamazione dello Statuto da parte di Carlo Alberto nel 1860 si 
decise di permettere al pubblico di visitare l’Armeria Reale e le altre collezioni presenti nel palazzo o ad 
esso collegate. La Reale Armeria, la Sala del Medagliere, la Biblioteca Reale, l’Archivio di Stato, il Teatro 
                                                 
126 Prospettive, a cura di G.ROMANO e S.PINTO, 26 aprile 1993, in Soprintendenza per 
i beni artistici e storici del Piemonte, Associazione amici della Galleria Sabauda, Musei 
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127 Prospettive, a cura di G.ROMANO e S.PINTO,op.cit. 
 
128 Prospettive, a cura di G.ROMANO e S.PINTO,op.cit. 
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Regio, infatti, erano tutti strettamente collegati fisicamente e accessibili pagando un unico biglietto 
acquistabile presso la Biblioteca Reale. Questo stretto collegamento continuò ad esistere anche dopo che la 
monarchia si trasferì prima a Firenze e poi a Roma e venne spezzato nel 1956 quando Palazzo Reale fu 
dato in consegna alla Soprintendenza. Il repertorio dei modelli, invece, fu trasferito alla Pinacoteca 
dell’Accademia Albertina, dove aveva sede anche la Scuola di Belle Arti, e messo al servizio della 
formazione degli studenti. Si assiste quindi alla nascita di un vero e proprio sistema museale piemontese 
caratterizzato da una lunga e matura riflessione istituzionale e gestionale. Le nuove collezioni purtroppo 
non furono organizzate con la stessa meticolosità e non diventarono mai parte integrante di questo sistema 
omogeneo.  
La perdita dello status di capitale nel 1865 peggiorò la situazione delle antiche collezioni sabaude e, 
parallelamente, si potè assistere alla nascita il “Sistema Municipale” composto da musei civici ispirati, per 
la maggior parte, a criteri collezionistici moderni. La Reale Galleria fu trasferita nello stesso palazzo 
dell’Accademia delle Scienze, ribattezzato per l’occasione Palazzo dei Musei, insieme al Museo di 
Antichità e al Museo di Antichità egizie. Il Comune, invece, in linea con le più moderne teorie museali 
internazionali, diede vita ad esposizioni d’arte moderna e di arti industriali al Valentino, e costituì, in 
questi due ambiti, le sue collezioni, arricchite negli anni di sempre nuovi contributi.  
Si tratta, a ben vedere, di una chiara suddivisione dei ruoli, tra musei nazionali e musei municipali, in 
modo tale che le due parti fossero in grado di procedere autonomamente e talvolta in modo competitivo. La 
collezione pubblica torinese di arte contemporanea nacque nel 1863 con l’atto di fondazione del Museo 
Civico. Si trattava del primo museo municipale italiano di arte contemporanea, seguito, solo nel 1878, da 
Milano e, nel 1897, da Venezia. A partire dal 1895 si decise di separare questa collezione d’arte da quella 
di arte applicata all’industria ancora di proprietà del Comune, integrandola con nuovi acquisti volti, da un 
lato, all’arricchimento e al completamento delle raccolte storiche piemontesi e dall’altro, al perseguimento 
di una nuova funzione, quella di testimoniare e raccogliere opere d’arte moderne e internazionali. 
Documentare “il lavoro artistico applicato all’industria”
129, invece, divenne il compito del Museo 
Industriale Italiano di Torino, costituito nel 1862. Si trattava di un nuovo tipo di museo, ideato su modello 
del Musée de Cluny (1844) e del successivo South Kensington Museum di Londra (1851), che portava 
Torino al centro dell’attenzione internazionale e referente autorevole di quel dibattito europeo su questa 
nuova forma di museo che coinvolgeva ormai gli studiosi e i professionisti del settore.  
Accanto al sistema carlalbertino e al sistema municipale viene segnalato dagli autori un terzo sistema, 
definito “misconosciuto”, che, pur concepito dal pensiero urbanistico illuminista torinese, non venne mai 
realizzato. L’obiettivo, in questo caso, era la messa a sistema delle residenze sabaude, un tempo definite 
“corona delle delizie”
130, che furono oggetto di una vera e propria liquidazione quando la dinastia Savoia 
abbandonò la città. Il loro recupero, per questi studiosi, risulterebbe essere un “atto dovuto” per rimettere 
in valore un sistema capace di concorrere con quello delle residenze prussiane o borboniche di Spagna.   
Per quanto riguarda il sistema carlabertino, la proposta della Soprintendenza era quella di recuperare e 
riallestire l’assetto originario dei musei coinvolti attraverso una “integrale riesposizione permanente delle 
opere”. Sarebbe stato necessario, in tal senso, ripristinare i rapporti interrotti tra le istituzioni facenti parte 
dell’antica area di comando che andava, un tempo, dagli Appartamenti Reali al Medagliere e dalla 
Biblioteca di Palazzo all’Archivio di Stato. Al di là di dei benefici collettivi che una simile 
sistematizzazione avrebbe comportato, come per esempio, nel campo dei servizi comuni di accoglienza, 
                                                 
129  La Reale Galleria e il “sistema” carlalbertino, a cura di S.PINTO, P.ASTRUA, 
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questa forma di “coordinamento avrebbe dovuto- secondo gli autori- trovare esito nel riconoscimento della 
connotazione univoca del Palazzo e delle sue funzioni culturali e museali, sempre eluse, anche se attribuite 
e confermate in ogni momento storico, dall’età dei lumi ad oggi”
131. 
Si tratta di una proposta apprezzabile per lo sforzo di ricondurre a unitarietà le collezioni e gran parte del 
patrimonio artistico torinese, tuttavia appare difficile da realizzare soprattutto là dove costringerebbe le 
collezioni in spazi ancor più angusti e ristretti di quelli in cui sono attualmente collocate.  
 
1.1.3  I sistemi museali in Italia secondo il Touring Club Italiano 
Secondo il Touring Club Italiano il modello organizzativo rappresentato dal “sistema di musei”
132 è una 
realtà differenziata territorialmente e culturalmente. Si possono, infatti, trovare sistemi museali in contesti 
urbani (Torino, Milano, Verona), provinciali (Siena) e regionali (Umbria) ed anche differenziati per 
tipologia (artistico, tecnologico/scientifico, archeologico, ecc..). Ad accomunare ogni sistema museale 
sono le relazioni interorganizzative
133 che permettono al sistema di raggiungere obiettivi non conseguibili 
da ciascuna entità presa singolarmente. Attraverso un preciso approccio organizzativo, che integri gli 
elementi del sistema, e adotti un tipo di gestione finalizzata agli obiettivi, così come nel sistema aziendale, 
sarebbe possibile ottenere reciproci vantaggi tra musei, aumentare la gamma di servizi offerti e raggiungere 
una maggiore efficienza gestionale e complessiva.  
L’approccio adottato dalla ricerca è prettamente di marketing ed è diretto al miglioramento degli standard 
museali attraverso l’offerta di più servizi agli utenti e il lancio di eventi culturali che aumentino la visibilità 
dei musei di piccole dimensioni penalizzati ai margini del sistema. Si tratta di un modello integrato di 
gestione che si traduce in una “programmazione delle scelte operative e delle mostre da allestire, 
erogazione di servizi al pubblico, politica tariffaria e orari di apertura, scelta del personale ausiliario 
nonchè nella unificazione dei procedimenti amministrativi e nella condivisione del know-how tecnico-
scientifico fra unità dell’insieme”
134.  
Dopo aver descritto i caratteri programmatici che contraddistinguono un sistema museale, il Centro Studi 
del Touring Club Italiano indica gli impedimenti che ne rendono difficile l’attuazione sottolineando la 
necessità di nuove condizioni istituzionali che consentano il superamento dei vincoli di “proprietà, di 
collaborazione tra amministrazioni locali, di apertura a nuove competenze professionali e della necessità di 
una gestione manageriale orientata anche alla qualità e all’efficienza”
135. 
Il  sistema museale è un concetto che si differenzia sia dall’espressione rete museale, sia soprattutto 
dall’idea di distretto museale. Per rete si intende un raggruppamento di istituzioni museali di varie 
dimensioni e dislocate su un territorio piuttosto vasto che consentono ai singoli enti di “proporre un 
maggior numero di servizi, di offrirli a costi inferiori, di razionalizzare i costi di gestione e i costi 
amministrativi e di effettuare attività di promozione e valorizzazione delle collezioni”
136. Una definizione 
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che farebbe pensare ad una stretta somiglianza al sistema museale. Ciò che differenzia questi due modelli 
organizzativi è il grado di coordinamento e gerarchizzazione presente in entrambi. Le reti non sono per 
nulla gerarchizzate ed esprimono una forma di gestione piuttosto autonoma e poco coordinata. Al contrario 
i sistemi contengono in sé  “un intreccio più organico, preordinato e predeterminato nelle finalità e negli 
obiettivi”
137. Inoltre la rete museale è più market-oriented, nel senso che, come sottolinea Solima, “per un 
piccolo museo lo sviluppo della funzione di marketing va necessariamente interpretata in chiave di 
network”
138. 
Il distretto museale, invece, come abbiamo avuto modo di vedere e preciseremo tra breve, è il prodotto di 
un programma pianificato dalle autorità cittadine volto alla valorizzazione sia del suo patrimonio artistico 
che di quello storico-culturale. Si tratta, quindi, di un modello dalla forte connotazione territoriale capace 
di sfruttare sia le sinergie derivategli dalla gestione unitaria dei musei sia le risorse economiche, sociali e 
culturali del proprio territorio. A differenza dei sistemi museali e delle reti si tratta, in questo caso, non 
solo di promuovere un gruppo di musei tra loro in qualche modo coordinati, ma di valorizzare anche il 
patrimonio culturale del distretto, coinvolgendo un insieme di risorse non esclusivamente museali. In 
sostanza un distretto non è una rete, né un sistema, anche perché la storia sociale e culturale del suo 
territorio ne definisce in termini di contenuto l'identità. Il distretto delle collezioni sabaude, oggetto di 
questo rapporto, è fortemente unitario nella sua referenza alla storia dei Savoia e del collezionismo ducale 
e reale e questa unitarietà è un attributo essenziale che assegna al distretto un’ immagine, e che lo fa 
percepire come un "prodotto"
139. Una rete o un sistema eterogeneo fatto di diverse realtà, non è "vendibile" 
perché è difficile creargli addosso quei fenomeni di identificazione e di reputazione essenziali per il suo 
successo. 
Un discorso a parte va fatto per il sistema museale torinese che si sviluppa intorno ad un nucleo storico 
composto dalle collezioni sabaude. Insieme ad esse fanno parte del sistema torinese il gruppo dei musei 
civici e il circuito delle Residenze Sabaude. Si tratta, in definitiva, di 44 musei che vanno dal Palazzo 
Reale al museo “Erre come..Conoscere e giocare con i rifiuti”. Tra i 44 musei risultano esserci sia enti 
pubblici che privati, come la Fondazione Sandretto Re Rebaudengo per l’Arte, senza una distinzione reale 
di tipologie interne. Si può, infatti, visitare un museo di enologia (Museo Martini) e successivamente 
passare alla Galleria Sabauda oppure al Museo Nazionale del Cinema, pur non avendo questi musei 
soluzione di continuità per collezioni esposte.  
Va ricordato che una coerente politica di sistema ha iniziato a svilupparsi all’interno del circuito museale 
civico dove sono state sperimentate interessanti forme di promozione museale rivolte, in primo luogo, al 
pubblico torinese e, in un secondo momento, indirizzate verso lo sviluppo turistico della città. L’idea di 
creare questa forma di collaborazione tra enti museali nasce, del resto, da un’esigenza sentita nel settore 
legata alla molteplicità-diversità dei soggetti coinvolti e alla disarticolazione degli interventi svolti fino ad 
ora. Basti ricordare che a gestire i musei della città concorrono ancora oggi Stato, Regione, Provincia, 
Comune e istituzioni private; condizione che favorisce una notevole dispersione di energie e induce a 
cercare forme di collaborazione e di azione comune.  
Nel caso del sistema museale torinese, di fronte alla eterogeneità dei musei coinvolti, sia per le differenti 
condizioni di proprietà e statuto, sia per le dimensioni stesse dei singoli enti, si è optato per una “logica di 
sistema, più che alla costruzione di strumenti di sistema”
140. Le relazioni tra i musei sono state realizzate, 
quindi, ricorrendo a strumenti semplici che non richiedevano una precisa legittimazione giuridica da parte 
dello Stato o della Regione. Strumenti che possono essere riassunti in due politiche di marketing: da un 
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lato la Carta Musei e l’Abbonamento annuale, dall’altra la pubblicazione di opuscoli e riviste di settore per 
informare ed avvicinare i potenziali visitatori. 
L’organizzazione del sistema museale torinese è dipesa, durante tutta la fase sperimentale iniziale, 
1995/1999, dalla Città di Torino, mentre ora tutte le attività sono coordinate dalla “Associazione Torino 
Città Capitale”, di cui fanno parte la Città, la Regione, la Provincia, l’Università e il Politecnico, la 
Fondazione CRT e la Compagnia San Paolo, con l’adesione delle Soprintendenze. Per quanto riguarda la 
gestione finanziaria, la Città di Torino copre le spese di gestione, mentre gli introiti sono ripartiti tra i 
singoli musei in misura proporzionale al numero di ingressi-abbonamento rilevati. Il 20% delle entrate, 
infine, è destinato ad iniziative promozionali e progetti di comunicazione a livello di sistema.  
Quanto alle iniziative dei sistema, la prima, datata estate 1995 e realizzata da Città di Torino e Regione 
Piemonte, fu la campagna promozionale “Torino Musei Aperti, scoprili d’estate” che segnò l’inizio di un 
rapporto di collaborazione tra i 17 musei coinvolti. Il secondo passo fu lanciare la formula Abbonamento 
Annuale nel maggio del 1995 che, da quattro musei civici coinvolti, è passata oggi ad includere anche i 
musei statali. Infine è stato realizzato un nuovo strumento di accesso, la Carta Musei, che consente 
l'accesso ai musei per 48 ore, ossia per un week-end. Parallelamente l’Associazione Torino Città Capitale 
si è impegnata nella diffusione di materiale informativo vario, come il notiziario trimestrale, o la guida 
breve intitolata “Torino Musei” e il bollettino quadrimestrale “Lettera dei Musei”. Oggi i musei aderenti al 
sistema stanno dando inizio a nuove forme di collaborazione che si estendono anche alle attività educative 
e didattiche. Da un lato è stato firmato un Protocollo d’Intesa tra la Città di Torino e il Provveditorato agli 
Studi, dall’altro è diventato attivo un sistema di prenotazione delle visite unico e digitalizzato, 
sperimentato per la prima volta in occasione dell’Ostensione della Sindone.  
 
1.1.4  Le politiche di sistema della città di Torino 
Il Museo Civico di Torino, fondato nel 1869, dopo pochi anni si divise in più parti. Da un lato le collezioni 
di arte, collocate in una sede a se stante, secondo la nuova politica museale del Comune, dall’altro la 
collezione industriale. Trasformati nel 1924 in Musei Civici, le istituzioni che la componevano rimasero 
comunque sotto una stessa direzione che, a partire dal 1930, venne affidata a Vittorio Vitale. Fu opera sua 
il trasferimento a Palazzo Madama del Museo d’Arte Antica e la creazione della Galleria d’Arte Moderna 
nel 1959. Nel corso della seconda metà del XX secolo, per finire, il Borgo Medioevale, la Mole 
Antonelliana, il Museo Pietro Micca e dell’Assedio di Torino , il Museo Nazionale del Risorgimento e il 
Museo Nazionale della Montagna “Duca degli Abruzzi” divennero parte integrante del sistema dei Musei 
Civici della città di Torino
141. 
Stando agli ultimi dati raccolti dal sistema civico, dotato di un servizio di monitoraggio di nuova 
costituzione, tra il 1990 e il 1999 il pubblico dei Musei Civici è cresciuto del 372%, passando da un 
numero di 50.926 visitatori nel 1990 ai 189.346 del 1999
142. Dall’analisi condotta è stato rilevato che 
questi risultati sono il prodotto di quattro principali fattori di crescita. Si tratta di: 
1)  Attività espositive di un certo respiro allestite nel corso dell’ultimo decennio. L’influenza 
esercitata, in questo caso, è facilmente verificabile. Ad esempio, l’aumento vistoso di visitatori nel corso 
del 1997 va condotto al successo di due mostre organizzate quello stesso anno: “Antonio Fontanesi 1818-
1882” e “Chagall e il suo ambiente. Gli anni russi”.  
2)  Riapertura e il riallestimento di alcune sedi espositive. I casi più eclatanti sono la Rocca del 
Borgo Medioevale e il caso della Galleria d’Arte Moderna.  
                                                 
141 La Reale Galleria e il “sistema” Carlalbertino, a cura di S.PINTO, P.ASTRUA, 
P.VENTUROLI, in Soprintendenza per i beni artistici e storici del Piemonte, 
Associazione amici della Galleria Sabauda, Musei d’arte a Torino, Le sedi, le collezioni, 
i processi istituzionali, ciclo di dibattiti, gennaio-aprile 1993. 
 
142 Quaderni dei Musei Civici, Rapporto sui visitatori 1990-1999, Città di Torino, 
settembre 2000, pg.3. 
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3)  Nuove attività didattiche che hanno prodotto un incremento notevole del pubblico scolastico. 
All’interno di questi servizi si possono elencare l’offerta di attività di laboratorio, i corsi di formazione per 
insegnanti, la creazione di materiali didattici e l’istituzione di un numero verde che fornisce informazioni 
sui programmi ideati per le scuole. 
4)  Elaborazione di campagne pubblicitarie e iniziative promozionali, come “Torino Musei 
Aperti”,  che possono essere considerati come parte di una strategia di marketing organica.  
Il criterio fondante di questo sistema, come abbiamo avuto modo di vedere, è chiaramente istituzionale. A 
comporre il sistema, infatti, sono esclusivamente i Musei Civici, controllati e gestiti autonomamente dal 
Comune. L’obiettivo ultimo che questo gruppo di musei si propone è quello di migliorare la qualità 
dell’offerta e della comunicazione museale “pensando innanzitutto a un pubblico di prossimità- culturale e 
territoriale”
143.  Con un occhio sempre rivolto al visitatore e alla necessità di “fidelizzarlo”, il sistema ha 
puntato su manifestazioni tra loro molto diverse per natura: dalle classiche mostre alle iniziative più 
sensazionali come “Il popolo della notte illumina l’arte”, che nel 1999, ha raccolto i giovani della città nei 
musei trasformati in discoteca.  
Come abbiamo potuto osservare nel paragrafo precedente dedicato all’analisi del Sistema Museale 
torinese, fu il Comune e il sistema dei Musei Civici a sperimentare per primo una qualche forma di 
coordinamento interno tra le varie istituzioni che lo componevano. In particolare, quest’ultimo si è avvalso 
di uno strumento particolare, la formula dell’abbonamento, come collante per questa la realtà. Gli 
abbonamenti annuali o le carte abbonamenti sono formule note e sperimentate da tempo nel mondo, ma in 
Italia fu Torino la prima grande città ad adottarli. Non si tratta di un’iniziativa presa da un singolo museo, 
ma di un legame che coinvolge ormai tutti i musei della città indipendentemente dal loro assetto 
proprietario. L’Abbonamento e la Carta musei sono nati allo scopo di “incentivare il numero dei “ritorni” 
dei residenti e moltiplicare il numero dei musei visitati da parte dei turisti”
144. La Carta musei, in 
particolare, nata nel 1999 quando tutti i musei della città, inclusi quelli statali, poterono entrare a far parte 
del sistema, è rivolta al pubblico dei turisti. Tenta, infatti, di incentivarli ad allungare il soggiorno ad un 
week-end piuttosto che proporgli la visita frettolosa cui sono abituati. Dura, infatti, 48 ore.  
Qualche parola, infine, riguardo al sistema di gestione scelto per l’amministrazione di questo sistema. Fino 
al 1995 era la Città di Torino a controllare il corretto funzionamento di questo progetto sperimentale. 
Successivamente venne creata l’Associazione Torino Città Capitale Europea, di cui fanno aperte la Città, la 
Regione, la Provincia, l’Università, il Politecnico, la Fondazione CRT, la Compagnia di San Paolo e le 
Soprintendenze, i cui compiti sono, prevalentemente, quelli di coordinare tra loro i musei, controllare il 
corretto funzionamento del sistema e promuoverlo. Si tratta di una forma di coordinamento operativo tra 
tutti i musei coinvolti e le istituzioni della città che, pur non avendo uno status formale, porta i vari 
direttori e responsabili a confrontarsi periodicamente. In questo modo si è andata affermando nel tempo 
una vera e propria logica di sistema che “senza nulla togliere all’autonomia di ciascuna, porta ad investire 
il sistema di funzioni che sono assolvibili con maggior efficacia e minori costi a livello di sistema”
145.  
In ultima analisi va ricordato che tra il 1990 e il 1999 il pubblico dei visitatori si è quasi quadruplicato “con 
un andamento omogeneo, ma decisamente superiore a quello riscontrabile a livello nazionale e locale”
146. 
Va anche ricordato che il sistema ha sempre puntato, in primo luogo, su politiche di marketing quale 
criterio fondamentale della sua esistenza. Necessario risulta, invece, un intervento strutturale che riordini 
questi interventi in un quadro composto e organico.  
                                                 
143 Quaderni dei Musei Civici, Rapporto sui visitatori 1990-1999, op. cit., pg.4. 
 
144 Quaderni dei Musei Civici, Rapporto sui visitatori 1990-1999, op. cit., pg.4. 
 
145 Quaderni dei Musei Civici, L’abbonamento e la Carta-Musei 1995-2000, Città di 
Torino, settembre 2000, pg.2. 
 
146 Quaderni dei Musei Civici, Rapporto sui visitatori 1990-1999, op. cit., pg 2. 
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Il distretto museale vuole essere tutto ciò: un raggruppamento non limitato dall’autonomia assoluta dei 
musei che lo compongono, capaci, a volte di generare conflitti interni tanto forti da mettere in crisi lo 
stesso sistema. Non motivato esclusivamente dal fatto che i suoi musei sono accomunati dall’assetto 
patrimoniale, in questo caso comunale. Il progetto, in questo caso, è di più ampio respiro, legato alla storia 
della città e alle collezioni sabaude. E tiene conto di tutti i suggerimenti e delle iniziative sperimentate dal 
Sistema Museale Municipale, inserendole in un quadro più ragionato e uniforme rappresentato dal distretto 
museale. 
 
1.1.5  Legislazione in ambito dei beni culturali e del coordinamento tra gli enti 
La legislazione
147 sui beni culturali ha definito nel corso dell’ultimo decennio il concetto di gestione 
coordinata, permettendone l’attuazione e conducendo ad una più chiara identificazione delle sue 
opportunità effettive. Tuttavia, fino agli anni Novanta, il concetto di sistema evocato nelle proposte 
congressuali, nei disegni di legge e nella legislazione, fa di norma riferimento al contesto nazionale e non a 
quelli locali. 
Il primo contributo, che denota l’avvio di un approccio sistematico, è riscontrabile nel Documento finale 
della I Conferenza Nazionale dei Musei, organizzata per proporre l’attuazione del Sistema Museale 
Nazionale
148. La Conferenza, analizzando il funzionamento dei musei italiani, individuò le principali 
problematiche connesse alla gestione del patrimonio museale e indicò una possibile soluzione nel “sistema 
dei servizi di tutela e valorizzazione del patrimonio conservato” istituendo un “collegamento organico tra 
di loro (i singoli musei)…per consentire una programmazione di impegni…che la ricchezza del patrimonio 
consente”
149. Per ovviare a inefficienze quali molteplicità di enti proprietari, scarsezza di risorse 
finanziarie, carenza di strutture e organici, si auspicò l’organizzazione di un sistema coordinamento dei i 
vari musei capace, anche, di garantire una serie di servizi comuni come la promozione, la ricerca, la 
formazione e l’aggiornamento del personale. E’ fondamentale sottolineare che, in questa occasione, si 
superò il concetto di sistema quale struttura amministrativa gerarchicamente sovraordinata e si indicò nella 
“convenzione lo strumento attraverso il quale realizzare le relazioni tra le parti”
150. Infine si parlò, per la 
prima volta, dell’affidamento a soggetti privati dei servizi accessori (biglietteria, bookshop, caffetteria, 
etc.), diventata realtà con l’approvazione della legge 14 gennaio 1993, n.4 (nota come legge Ronchey) e 
con il successivo regolamento di attuazione. Oggi gli introiti derivati da queste concessioni ammontano a 
43.3 miliardi
151. 
Il disegno di legge n. 548, invece, più noto come Riforma Covatta, fa riferimento al sistema museale 
inteso, in questo caso, come un gruppo di musei caratterizzati dal loro appartenere all'insieme dei musei 
statali e pubblici nazionali
152. Nell’art. 2 recita quanto segue: “Tutti i musei pubblici, privati o facenti capo 
                                                 
147 Cfr. D. Jalla, Il Museo Contemporaneo, Utet, 2000; Jorge Luther, Principi di diritto 
pubblico dei musei, Fonfazione G. Agnelli, 1997 
 
148 Si tratta del Documento finale della I Conferenza Nazionale dei Musei tenuta nel corso 
della VI Settimana per i beni culturali svoltasi dal 3 al 5 dicembre 1990 e riportata in G.N. 
CARUGNO, W. MAZZITI, C. ZUCCHELLI, Codice dei Beni culturali, Giuffrè, 1994. 
 
149 Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., pg. 52. 
 
150 Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., pg. 52. 
 
151 Il concetto di sistema è stato ripreso anche nella legge del 10 febbraio 1992, n.145, che 
propone tra gli obiettivi del Ministero dei Beni Culturali la “valorizzazione del sistema 
museale nzionale”, omettendo, tuttavia, di specificare cosa si intenda con tale accezione. 
Si veda: Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., pg.14. 
 
152 Disegno di legge n. 548, presentato al Senato della Repubblica della XI Legislatura il 
5 agosto 1992. Si veda: Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., pg. 8.   53
a confessioni o comunità religiose compongono il sistema museale nazionale”. Un altro importante 
strumento di riferimento per approfondire la nozione di sistema museale è il disegno di legge n. 572, in cui 
si auspica la formazione di un sistema museale nazionale  “per ambiti regionali o per aree  metropolitane” 
e prevede la costituzione di consorzi per “la gestione comune di servizi”
153.  
A partire dalla seconda metà degli anni Novanta l’idea di sistema museale nazionale declinò, mentre il 
concetto di gestione museale coordinata venne accolto in ambito regionale e in particolare nelle 
legislazioni di Umbria, Marche, Abruzzo e Toscana. I vari contributi scientifici e normativi in questi anni 
rientrano nel più vasto progetto di riordino del rapporto tra Stato, Regioni ed Enti Locali elaborato nelle 
cosiddette “leggi Bassanini” le quali auspicano il trasferimento della gestione dei musei statali agli enti 
pubblici territoriali (Regioni, Province e Comuni) ed anche una nuova ripartizione delle competenze 
nell’ambito dei beni culturali per troppo tempo accentrata e statale
154.  
Questa riforma e il suo percorso legislativo vennero ulteriormente migliorati grazie al decreto legislativo 
del marzo 1998, n. 112, attraverso il quale lo Stato delegò compiti e funzioni, anche nel campo dei beni 
culturali, alle Regioni e agli Enti Locali
155.  Si evidenziò, inoltre, un nuovo e più ampio concetto di beni 
culturali comprendenti, oltre ad attività di promozione e valorizzazione delle attività culturali, anche 
servizi alla persona e alla comunità. Il decreto di legge n. 112, infine, introdusse, nella normativa italiana, 
il concetto di standard minimi di gestione. Si tratta di un concetto nuovo e mai adottato prima d’ora in 
Italia che prevedeva l’applicazione di criteri tecnico-scientifici all’esercizio delle attività dei musei. La 
definizione di questi standard da parte di un qualificato gruppo di specialisti è tuttora in corso e permetterà 
di perseguire una “cultura di qualità nella gestione”
156.  Inoltre, traspare dall'introduzione di standard l’idea 
che solo in termini di sistema sia possibile realizzarli e metterli in pratica. Le soglie degli standard, infatti, 
potranno in molti casi essere raggiunte e superate solo a seguito di un processo di riduzione a sistema di 
musei troppo piccoli e incapaci di evolvere. 
Altre due leggi che concorrono al nuovo corso in merito alla gestione dei beni culturali secondo il criterio 
delle competenze decentrate sono la legge 142/1990 e la legge 265/1999. Entrambe introducono strumenti 
di autonomia gestionale e organizzativa tra gli enti locali
157. 
Un ultimo strumento per la gestione dei sistemi museali è quello della programmazione negoziata indicato 
ancora una volta nel Decreto 112/98 come “un modello di regolazione degli investimenti per lo sviluppo 
locale”
158. Pietro Petraroia, lo descrive come uno strumento in grado di “..finanziare e governare 
organicamente l’impiego razionale delle risorse rese disponibili dai governi nazionali, territoriali, locali e 
dagli altri soggetti aderenti verso specifici obiettivi attentamente valutati, condivisi, sviluppati in termini di 
pianificazione operativa”
159. Attraverso questo tipo di gestione sarà possibile condividere tra i musei le 
                                                                                                                            
 
153 Disegno di legge n. 572, presentato al Senato della Repubblica della XI Legislatura il 
22 agosto 1992. Si veda: Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., pg. 8. 
 
154 Legge 15 marzo 1997, n. 59 e legge 15 maggio 1997, n. 127, anche dette “leggi 
Bassanini”. Si veda: Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., pg. 8. 
 
155  Decreto di legge 31 marzo 1998, n.112. Si veda:  Touring Club Italiano, Sistemi 
Museali in Italia, op. cit., pg. 9. 
 
156 Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., pg. 9. 
 
157  Legge 142/1990, “Ordinamento delle autonomie locali” e legge 265/1999, 
“Disposizioni in materia di autonomia e ordinamento degli enti locali”. Si veda: Touring 
Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit., pg. 9. 
 
158 Decreto di legge 31 marzo 1998, n.112. Si veda: Touring Club Italiano, Sistemi 
Museali in Italia, op. cit., pg. 9. 
 
159 P. Petroia, Il raccordo tra i diversi livelli istituzionali: vecchie controversie e nuovi 
scenari, in Economia della Cultura, n.2, 1999, p.127.   54
strategie, i tempi di realizzazione e i finanziamenti, oltre che programmare a livello integrato attività 
comuni, quali gli interventi di conservazione o i servizi di supporto alle visite.  
Riassumendo, il sistema museale si è sviluppato nel corso del tempo attraverso vari interventi legislativi 
dai quali emerge “l’esigenza di una prioritaria azione promozionale di intenti sistematici, capaci cioè di 
sviluppare forme di gestione a rete dei musei”
160 in linea con il nuovo compito di governo territoriale che 
le Regioni, i Comuni e le Province, sono chiamate a svolgere secondo quanto disposto dal Decreto 
Legislativo 112/98.  
La gestione coordinata dei musei è stata anche e soprattutto favorita dalla nuova normativa a livello 
regionale che attribuiva maggiore autonomia agli enti locali e quindi una certa flessibilità nell’uso degli 
strumenti di gestione. Le disposizioni normative che incentivarono esperimenti di concertazione sono la 
legge 142/1990, “Ordinamento delle autonomie locali”, e le leggi 265/1999, “Disposizioni in materia di 
autonomia e ordinamento degli enti locali”, e 241/1990, “Procedimento amministrativo e diritto di 
accesso”. Tre leggi fondamentali che hanno reso possibile la realizzazione quel coordinamento tra i musei 
a lungo auspicato.  
Al di là dei continui riferimenti ad esigenze sistemiche i risultati pratici sono minimi (ad esempio in 
qualche città l'introduzione del biglietto unico, in qualche altra un collegamento più organico tra musei di 
natura di norma disomogenea) e i connotati di ciò che in questo rapporto chiamiamo distretti museali non 
valorizzati. 
 
1.2  Il distretto culturale museale delle Collezioni Sabaude 
1.2.1  I criteri di aggregazione del sistema musei a confronto 
Il distretto culturale museale, come abbiamo avuto modo di ricordare precedentemente, si distingue dai 
sistemi e dalle reti grazie ad alcune sue caratteristiche fondamentali:  
1  unitarietà dei beni esposti, 
2 concentrazione  spaziale, 
3  legame con la cultura storica locale, 
4  presenza di una agenzia di governo del distretto, 
5  apertura internazionale.  
Il distretto torinese, ispirandosi a questi principi, è quindi una formula di politica culturale diversa dalle 
proposte di sistema elencate precedentemente
161.  
In primo luogo, il distretto si localizza nei centri storici delle città ed include, quindi, esclusivamente i 
musei che fanno parte di questo territorio. In questo senso il distretto culturale museale, e la proposta di un 
distretto museale centrale per la città di Torino, si distingue dai sistemi provinciali come quelli descritti nel 
capitolo terzo. Il sistema museale della Regione Umbra o della Provincia di Siena, per esempio, non 
                                                                                                                            
 
160 Touring Club Italiano, Sistemi Museali in Italia, op. cit, p.10. 
 
161  Come abbiamo visto, infatti, l’unico studio che ha fatto riferimento al concetto di 
distretto culturale museale è stato il Rapporto della Fondazione Giovanni Agnelli. Anche in 
questo caso, però, gli autori fanno riferimento più all’idea di sistema che a quella di distretto. 
Si veda: Nota introduttiva. Lettura di quadro e ipotesi di lavoro, A cura della Fondazione 
Giovanni Agnelli, in Musei e beni culturali a Torino, Problemi di settore, Problemi di 
sistema: tra gestione e valorizzazione delle risorse, ( a  c u r a  d i  )   Fitzcarraldo s.r.l., in 
Contributi di ricerca della Fondazione Giovanni Agnelli, Torino, 1997. 
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possono paragonarsi o dar vita ad un distretto museale come quello qui definito perché includono musei 
dispersi su tutto il territorio regionale.  
Il problema fondamentale di un distretto culturale museale, infatti, è quello di raggiungere la propria 
dimensione e concentrazione ottimale. Ogni distretto aspira a crescere fino a quando non raggiunge un 
determinato livello di efficienza in termini di capacità produttiva culturale, di qualità dei servizi e livello di 
reputazione
162. Se questi obiettivi vengono realizzati si generano esternalità positive ed economie di scala. 
La dimensione e concentrazione ottimale, in questa ricerca, si ritiene essere quella del distretto e non quella 
del sistema o della rete perché troppo dispersive ed eterogenee nella composizione e scelta delle entità che 
ne fanno parte. Come ricorderemo anche in seguito, un sistema disperso, territorialmente e per tipologia di 
musei dà vita a costi e conflitti interni più che ad esternalità positive, risultando, quindi, a lungo termine 
svantaggioso. 
Sono parte costitutiva del distretto culturale di Torino le raccolte museali legate alla dinastia dei Savoia e 
alla sua vocazione collezionistica oltre che ai sistemi storici, sociali e urbani della città. In questo senso si 
può parlare di unitarietà dei beni esposti nelle sedi museali coinvolte nel distretto. Un dato comune le 
caratterizza in quanto tutte conservano parte delle collezioni raccolte dai Savoia nel corso del tempo e 
donate successivamente alla città e allo Stato. Non vengono presi in considerazione, quindi, 
indistintamente tutti i musei della città, né i monumenti o le chiese, ma più propriamente le raccolte 
sabaude. Questo criterio permette di spiegare che il distretto non si definisce sulla base della sola vicinanza 
territoriale. E rifiuta anche l’esclusività del criterio storico perché accetta la possibilità di una 
sistematizzazione delle collezioni in altre sedi, che non siano quelle storiche. Inoltre accoglie nel distretto 
ogni nuova coerente acquisizione. Come abbiamo già accennato, le altre proposte di sistema museale 
tendono invece a prendere in considerazione tutti i musei locali, adottando nella scelta un criterio di 
specializzazione che ricerca ed esalta le diversità considerate positive e vantaggiose per l’intero sistema. 
Il Comune, per esempio, in una sua pubblicazione fa notare come, per numero di istituzioni coinvolte, 
l’Abbonamento si colloca al primo posto in Italia e “che , in Europa, esso è superato solamente 
dall’Abbonamento Nazionale Svizzero, che dà accesso a circa 250 musei, e da quello olandese, che ne 
coinvolge 440”
163. Il timore nasce dal fatto che una simile scelta potrebbe dar vita a conflitti interni che, se 
innescati, porterebbero alla disgregazione stessa di questo organismo oltre che a ritardare l’introduzione di 
nuove iniziative volte ad una ulteriore sistematizzazione del sistema.  
Sia la ricerca della Fondazione Agnelli, che quelle del Touring Club, delle  Soprintendenze e del Comune, 
fanno tutte riferimento ad un sistema cittadino eterogeneo che, nel tempo, si espande sempre più fino ad 
includere le Residenze Sabaude ai confini della città. 
Il distretto museale torinese è il risultato di altri due obiettivi di politica culturale: da un lato l’attività di 
tutela e conservazione del patrimonio artistico e, dall’altro, la promozione e valorizzazione del suo sistema 
distrettuale. Il primo aspetto è sicuramente quello più tradizionale e consiste nell’organizzazione di una 
serie di servizi come quelli di catalogazione, restauro, presentazione e acquisizione, che costituiscono il 
fondamento stesso di un museo. Parallelamente, è determinante per il distretto sviluppare uno spirito 
manageriale. Si vuole sottolineare, ancora una volta, la duplice natura del distretto culturale museale: da un 
lato influenzato dagli aspetti culturali da cui trae ispirazione e dall’altro condizionato dalle leggi del 
mercato che lo portano a scegliere un certo tipo di comportamenti e organizzazione per far fronte alle 
necessità gestionali quotidiane. Ancora una volta è bene ribadire che un distretto culturale non può essere 
considerato da uno solo dei due punti di vista perché risulterebbe incompleta la sua comprensione. Non è 
possibile concentrarsi esclusivamente sulle questioni manageriali quasi che il distretto fosse un’azienda da 
gestire secondo le logiche economiche correnti. Ma non si deve neppure incorrere nell’errore inverso e 
considerare il distretto puramente dal lato culturale rinunciando, quindi, ad una sua analisi da un punto di 
                                                 
162  W.SANTAGATA,  Distretti Culturali, Diritti di Proprietà e crescita economica 
sostenibile, op. cit., pg. 52 e seg. 
 
163 Quaderni dei Musei Civici, L’abbonamento e la Carta-Musei 1995-2000, op. cit., 
pg.3.  
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vista economico. In questo senso il distretto museale della città di Torino differisce dal “sistema 
Carlalbertino” o dal sistema proposto da Fitzcarraldo. Il primo, infatti, era dominato da una logica 
esclusivamente storica che non teneva sufficientemente conto dei nuovi bisogni di natura economica 
espressi dagli stessi musei. In questo senso la proposta, per quanto organica e storicamente fondata, 
risultava in alcuni punti superata e  non rispondente alle nuove tendenze internazionali nel campo della 
gestione dei beni culturali. Quanto alla tesi di Fitzcarraldo, il punto debole sembrava essere esattamente 
l’esatto opposto: una sottolineatura eccessiva dell’aspetto economico del sistema e non di quello storico. 
Riassumendo, le due analisi hanno puntato rispettivamente su uno o l’altro dei criteri fondanti ogni buona 
politica museale moderna. Criteri  che, se considerati congiuntamente generano benefici economici e 
culturali per la città, mentre, se distinti, ne indeboliscono le potenzialità. 
Il Distretto Museale torinese delle Collezioni Sabaude necessita, per il suo corretto funzionamento, anche 
di una struttura giuridica-amministrativa che, gerarchicamente sovraordinata ai singoli enti, svolga una 
funzione di direzione e coordinamento. Non è compito di questo lavoro selezionare la formula istituzionale 
più efficace, ma l’esperienza internazionale e nazionale converge in particolare su due organismi: l’agenzia 
di coordinamento e la fondazione di partecipazione. Ad una prima analisi un sistema di pure convenzioni 
non formalizzate risulta essere una soluzione debole. In un contesto di rapido cambiamento informativo, 
infatti, non può fare affidamento su dispositivi di sanzione immediate e autorevoli per risolvere 
contraddizioni e conflitti di interesse e di orientamento. Sembra invece importante creare un organismo 
istituzionale capace di governare e coordinare sia le iniziative centralizzate sia quelle dei singoli musei in 
modo da evitare sovrapposizioni di competenze e conflitti interni. Si tratta quindi di un problema di 
mission che richiede una ridefinizione dei diritti di proprietà all’interno del distretto non solo sui singoli 
beni di proprietà dei musei, ma anche sull’uso possibile di quegli stessi beni. La logica distrettuale è anche 
a questo proposito istruttiva. Come le Camere di Commercio e le autorità del Credito e dell’innovazione 
tecnologica sostengono e orientano il lavoro di molte piccole imprese autonome e responsabili, così una 
agenzia o una istituzione di partecipazione devono far nascere le potenzialità di sviluppo del distretto senza 
ledere singole autonomie e responsabilità gestionali. Come si è visto a proposito dei musei di Strasbourg, 
ai diversi compiti museali corrispondono specifici livelli di concentrazione e decentramento dei processi 
decisionali.   
Per ultimo va considerato il criterio di apertura internazionale che garantisce a un distretto una prestigiosa 
reputazione e un ampio afflusso di pubblico. L’obiettivo, necessario alla sua stessa sopravvivenza, è quello 
di utilizzare ogni tecnica di marketing conosciuta per consolidare la propria immagine e il proprio marchio 
fino a costituirsi, con il tempo una reputazione di distretto riconosciuta e forte. Questo perché, nella 
competizione internazionale tra città si sviluppano sin dall’inizio rendimenti crescenti in termini di 
reputazione che consentono a chi è più conosciuto di consolidare ulteriormente la propria immagine 
aggravando il divario che lo separa dagli altri. In altre parole il mercato europeo della attrazione culturale 
si cristallizza in posizioni che è difficile modificare: se Barcellona si accredita nell’immaginario europeo 
come una città culturalmente più ricca di Torino, occorreranno anni per ribaltare le posizioni, anche se il 
divario tra le due città in termini di capitale culturale fosse di fatto significativo. Per conquistarsi una 
nicchia di mercato turistico più consistente Torino avrebbe bisogno di una strategia forte e riconoscibile 
che un distretto può garantire. L’esempio dell’Isola dei Musei di Berlino è illuminante. Attraverso, per 
esempio, esposizioni e mostre eclatanti come “The 20
th Century”, realizzabile solo grazie all’unione di 
cinque grandi musei (che si sono anche ripartiti i costi), il distretto berlinese ha attirato nella città un gran 
numero di visitatori stranieri, diffondendo la sua immagine nel mondo. L’allestimento di grandi mostre che 
abbiano una risonanza internazionale, e non solo nazionale, produce, infatti, preziosi benefici per il 
distretto e la città in quanto, attirando un pubblico internazionale, sono in grado di generare esternalità 
positive anche in settori non legati al distretto. Un distretto che di fatto vanta oltre mezzo milione di 
visitatori l’anno. Torino verrebbe ricordata come la città che custodisce la storia e le preziose 
testimonianze di una delle più importanti dinastie europee. Creare il distretto sarebbe un modo per 
riappropriarsi del ruolo di capitale che gli fu sottratto drammaticamente da Firenze prima e Roma poi, 
costringendo la città a sviluppare un nuovo ruolo industriale.  
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1.2.2  Una proposta: Il Distretto Centrale delle Collezioni Sabaude e l'area di approfondimento 
La proposta di Distretto Museale delle Collezioni Sabaude si articola in due sottoinsiemi di musei. Il 
primo, chiamato Distretto Centrale delle Collezioni Sabaude, rappresenta il nucleo centrale ed include tutti 
i musei più importanti e significativi. I musei che anche un visitatore frettoloso dovrebbe includere in un 
giro veloce delle collezioni. L’area di approfondimento, invece, rappresenta un’occasione ulteriore per quel 
pubblico interessato ad approfondire la visita e avere una panoramica più completa sulla storia della 
dinastia Savoia e le sue collezioni. 
Le Collezioni dei Savoia 
Il distretto museale delle Collezioni Sabaude è composto da 12 musei che rispecchiano tutte le cinque 
caratteristiche descritte precedentemente. Si tratta di musei territorialmente contigui e localizzati nel centro 
storico torinese lungo due assi principali, via Po e via Roma. Le loro collezioni, inoltre, sono il prodotto 
delle scelte culturali condotte dalla dinastia sabauda e il suo entourage. 
Si tratta del Museo Egizio, della Galleria Sabauda, del Museo Nazionale del Risorgimento Italiano, del 
Museo Civico d’Arte Antica Palazzo Madama, di Palazzo Reale e Giardini Reali, della Biblioteca Reale, 
dell’Armeria Reale, del Museo di Antichità, delle Regie segreterie, Regi archivi e sistema della 
Cavallerizza, della Pinacoteca Accademia Albertina e dell’Orto botanico.  
Siamo di fronte ad un’area territorialmente compatta concentrata intorno a due poli: Palazzo 
dell’Accademia delle Scienze, ex Palazzo dei Nobili, e Palazzo Reale. Da un lato troviamo piazza 
Carignano sulla quale si affacciano il Palazzo dell’Accademia delle Scienze, detto anche Palazzo dei 
Musei, al cui interno hanno trovato sistemazione il Museo Egizio e la Galleria Sabauda, e l’adiacente 
Palazzo Carignano che custodisce il Museo Nazionale del Risorgimento Italiano. Il secondo polo, invece, 
fa perno su Palazzo Reale e va dal Museo di Antichità alla Cavallerizza passando dai Giardini di Palazzo 
Reale, da Palazzo Madama, dalla Biblioteca Reale e dall’Armeria. Si tratta, quindi, di un continuum 
territoriale unico visto che tutti questi musei sono disposti fisicamente uno di fianco all’altro senza alcuna 
interruzione e recenti scoperte archeologiche hanno rivelato un sistema ipogeo di comunicazione. Poco 
lontano, inoltre, si trova la Pinacoteca Albertina che dista circa duecento metri da questo gruppo ed è 
situata simmetricamente rispetto a via Po. Per ultimo va considerato l’Orto Botanico, che pur essendo il più 
distante dal nucleo centrale del distretto, ne fa parte per la collezione sabauda esposta. Venne fondato, 
infatti, nel 1729 per volontà dei Savoia al fine di raccogliere tutte le specie botaniche conosciute al mondo 
e conta, tra le sue opere,  alcune delle piante più rare del mondo e preziosi codici illustrati di 
classificazione botanica. 
Il Distretto delle Collezioni Sabaude può contare già adesso di un numero di ben 546697 mila visitatori 
l’anno
164. Sommando, infatti, il numero di visitatori di ogni singolo museo che lo compone si ottiene 
questa notevole cifra. Sono evidenti le implicazioni per la promozione futura del distretto che una simile 
cifra può esercitare: un dato confortevole a sostegno di una politica vincente di marketing museale. 
Un’area di approfondimento 
L’area di approfondimento è composta da almeno sei istituzioni: il Museo Storico Pietro Micca e 
dell’Assedio di Torino del 1706, il Museo Storico Nazionale dell’Artiglieria, il Museo della Sacra Sindone, 
la Villa della Regina, il Museo Nazionale della Montagna “Duca degli Abruzzi” e i Palazzi nobiliari. Si 
tratta cioè di musei che possono vantare la presenza di collezioni sabaude, come nel caso del Museo 
Nazionale della Montagna o del Museo della Sacra Sindone, e di musei che permettono al visitatore di farsi 
un’idea più precisa di come viveva la corte dei Savoia. Fa parte dell’area di approfondimento anche la 
Villa della Regina, attualmente in corso di ristrutturazione. 
                                                 
164 I dati sul numero dei visitatori dei singoli musei del distretto sono stati ricavati dalla 
pubblicazione dell’Osservatorio Culturale del Piemonte, Relazione annuale, 1999. La cifra 
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La logica che ha condotto all’individuazione di questa area, quindi, è quella dell’approfondimento. 
Permette al visitatore più attento e curioso di migliorare le sue conoscenze sulla dinastia Savoia dell’800’ e 
la città.  
 
2.          Il quadro informativo delle Collezioni Sabaude 
Uno studio apposito dovrà essere eseguito per raccogliere dati e informazioni sull’insieme delle 
caratteristiche quantitative e qualitative del distretto delle Collezioni Sabaude. Sarà altresì utile individuare 
una serie di indicatori di performance necessari per confronti con altre realtà nazionali e internazionali. 
Alcune variabili sono state completate per l’insieme del Distretto e mostrano dati interessanti. Si scopre 
così che l’insieme delle Collezioni Sabaude può già contare su: 
•   Una superficie di 60932 mq, 
•   478000 visitatori nel 1998, 
•   547600 visitatori nel 1999, 
•   357 addetti, di cui 248 custodi, 
•   un bilancio di 21 miliardi di lire nel 1995. 
 
 
3.      Struttura, finanziamento e gestione del distretto museale delle Collezioni Sabaude 
Questo paragrafo descriverà diversi “dover essere” del distretto, i quali, nel caso del passaggio ad una più 
analitica fase di fattibilità dovranno essere oggetto di attento studio. Non si tratteranno, per la loro natura 
eminentemente politica, gli aspetti istituzionali dello statuto distrettuale e della eventuale struttura 
gerarchizzata degli organismi direttivi. Anche il problema della comunicazione dell’immagine della città 
resterà sullo sfondo avendolo già trattato precedentemente. Ricordiamo, inoltre, che questo aspetto è anche 
oggetto di attività operative da parte di un’agenzia pubblica municipale: Torino Internazionale. 
Verrà dedicherà una certa attenzione, invece, agli aspetti logistici e gestionali di un ipotetico Distretto delle 
Collezioni Sabaude ricordando sin da ora al lettore che gran parte delle esigenze museologiche segnalate 
sono già state soddisfatte o in corso di realizzazione. Questo è un elemento importantissimo che conferma 
come la proposta di un distretto museale delle Collezioni Sabaude sia una scelta di continuità e non di 
rottura con il lavoro svolto in questi ultimi decenni, di cui si possono aprrezzare già oggi i frutti e i risultati 
positivi. 
 
3.1  Aspetti fisici e territoriali 
Analizzare il contesto fisico in cui i musei del distretto sono collocati rappresenta un compito preliminare. 
Le connessioni tra i musei, infatti, non possono essere esclusivamente dettate dagli assetti istituzionali, 
oppure dalle tematiche esposte e le attività svolte, ma anche lette dal punto di vista territoriale. Il ruolo del 
territorio e del centro storico della città di Torino, in questo caso, agisce da collante naturale cementando 
ancor di più il distretto in un blocco compatto ed omogeneo di musei. 
La localizzazione dei musei facenti parte del Distretto Sabaudo e il loro rapporto con il territorio urbano è 
un problema che va affrontato in futuro perché influisce sulle scelte del visitatore. Il tessuto urbano, infatti, 
“interagisce” con i musei  contribuendo ad indirizzare i flussi dei visitatori, creando continuità e cesure sul 
territorio, ed è determinante nel dare riconoscibilità al distretto stesso. 
I musei che compongono l’area centrale del Distretto Sabaudo sono tutti concentrati nel centro storico 
della città intorno a due nuclei principali.  
•   Da un lato il raggruppamento di Piazza Carignano intorno a alla quale gravitano il Museo del 
Risorgimento e il Palazzo dell’Accademia delle Scienze all’interno del quale sono custodite le collezioni 
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•   Il secondo centro del distretto è situato nell’area di Piazza Castello a cui si affacciano Palazzo 
Madama e Palazzo Reale.  
•   Gli altri musei del distretto distano relativamente poco, sia in termini di tempo che di spazio, 
dai due centri precedentemente identificati. 
I due centri del Distretto distano tra di loro cinque-dieci minuti, in termini di tempo, così come in mezz’ora 
circa a piedi è possibile raggiungere i musei più distanti tra loro, ossia l’Orto Botanico, in posizione 
leggermente decentrata, e il Museo di Antichità, all’altro capo del distretto.  
Va ricordato, inoltre, che la forte densità di strutture museali presenti nel distretto e la sua omogeneità 
culturale, essendo tutte luoghi di esposizioni di collezioni sabaude ampliate nel tempo, è arricchita 
ulteriormente dalla presenza di un tessuto urbano composto da edifici e architetture storiche realizzato per 
volontà della stessa dinastia. Il Distretto delle Collezioni Sabaude , infatti, viene a trovarsi al centro di un 
nucleo urbano storico che affonda le sue radici nello medesimo periodo storico. Accanto ai musei che 
custodiscono le collezioni dei Savoia, troviamo dunque, le abitazioni, i palazzi, i locali, conservati e sotto 
tutela, che contribuiscono a trasmettere al visitatore l’immagine di un epoca e della dinastia che governava 
la città. Il visitatore potrebbe in questo senso sperimentare sul campo quanto ha appreso nei musei. 
Porterebbe il discorso teorico nelle strade tornando a casa con un’idea sicuramente più precisa sulla 
dinastia Savoia e la storia di Torino, al di là della sua fase industriale e legata alla storia della Fiat che ha 
dominato negli ultimi 60 anni. Del resto il rapporto tra storia e cultura risulta essere molto forte in questo 
tessuto urbano e rappresenta quindi una risorsa da valorizzare per creare suggestioni e generare forte 
apprezzamento nel visitatore, sia esso torinese o straniero. Le piazze e i viali della città sono, infatti, le più 
tangenti testimonianze dell’epoca della dinastia Sabauda insieme alle abitazioni e dimore dei principi e 
della loro corte aristocratica. Un centro storico non lontano dalla sua struttura originaria. Pregevole nelle 
sue architetture e degno di nota per il rigore stilistico che lo caratterizza. Alcuni hanno sottolineato che la 
qualità elevata di questo tessuto urbano genera nel visitatore un “effetto sorpresa” in parte dovuto anche 
alla distorta immagine di Torino che si è imposta negli ultimi decenni. Per lo più raffigurata come la città 
industriale ora Torino può essere riscoperta per le sue eccezionali collezioni museali racchiuse in un guscio 
architettonico unico al mondo. Nel centro storico il visitatore può, inoltre, trovare anche gli altri servizi di 
cui necessita: culturali, librerie, negozi, teatri, cinematografi e ogni tipo di ristorazione. La posizione del 
distretto museale all’interno di un simile connettivo capace di fornire servizi differenziati e di qualità porta 
a invocare la creazione di un miglior rapporto tra il centro e il distretto stesso. Andrebbe incrementato l’uso 
“museale” del centro storico attraverso varie convenzioni con negozi e servizi di ristorazione ricorrendo a 
formule organizzative differenziate in base ai gusti del pubblico. Si tratterebbe in questo caso di elaborare 
percorsi espositivi che dal museo portino anche nel vivo della città. Ad esempio, potrebbe essere lanciata 
un’iniziativa che coinvolga sia il Museo del Risorgimento che i caffè e ristoranti storici del centro dove i 
parlamentari piemontesi, nell’800’, si ritrovavano dopo le riunioni in parlamento. La stessa visita potrebbe 
includere una consumazione della bevanda tipica dell’epoca, il bicerin, e per i più raffinati buongustai una 
cena al ristorante del Cambio, ancora una volta legato alla vita politica dell’800’. 
Non va poi trascurata, in questa analisi territoriale, che la mancanza di strutture esterne di accoglienza al 
distretto, quali aree di parcheggio per auto e pulmann, punti di scarico, accessi facilitati per anziani e 
pubblici scolastici, può rappresentare un serio limite alla costituzione stessa del distretto culturale delle 
collezioni sabaude. Ultimamente il Comune ha affrontato il problema dando una risposta forte e, in 
occasione dell’Ostensione della Sindone, iniziando lavori strutturali per la creazione di nuovi parcheggi 
nell’area centrale interessata dal distretto. Sono, infatti, in via di attuazione, o di progetto, i parcheggi in 
Piazzale Valdo Fusi, in Piazza Vittorio Veneto ed è già stato completato quello in Piazza Madama Cristina 
e a Porta Palazzo, edificio a più piani adiacente al Museo dell’Antichità e a Piazza Castello. Quanto ai 
percorsi e agli accessi alla città questi sono stati sperimentati ancora una volta in occasione della Sindone 
mettendo in luce debolezze e punti di forza del piano urbanistico che dovranno essere prese in 
considerazione successivamente dagli organi competenti. Naturalmente uno studio di fattibilità vero e 
proprio dovrà tenere conto anche di questi aspetti centrali per la nascita del Distretto. Dovranno essere 
pensati a misura di uomo.   60
In ultima analisi riprenderemo e analizzeremo una considerazione elaborata dal gruppo di Fitzcarraldo nel 
1997. Stando all’analisi di quel rapporto “le strutture museali si fanno reciproca concorrenza nell’ambito di 
un ristretto territorio” tanto che “Gli effetti di una molteplicità di musei specializzati e “separati in casa” 
andrebbero attenuati e ammortizzati. Essi costituiscono di fatto un deterrente per il turista che si troverà 
diviso tra varie sedi e anche tra universi di riferimento”
165. In quell’occasione venne proposta l’idea di 
creare dei “poli” capaci di attrarre i visitatori e offrire loro una tipologia di oggetti unica e riconoscibile. Il 
Distretto museale delle Collezioni Sabaude si inserisce appieno in questo discorso rappresentando un 
ulteriore passo avanti. Come abbiamo più volte ricordato a unire i musei che lo compongono è 
l’omogeneità degli oggetti esposti riconducibili alle scelte collezionistiche della dinastia Savoia e ai gusti 
estetici dei loro consulenti artistici. Il rigore nella scelta dei musei del distretto è stato adottato in primo 
luogo proprio per ovviare a questo problema di concorrenzialità interna e mancanza di una strategia di 
gestione trasparente e unica. 
 
3.2 Aspetti  economico-gestionali 
  Valutare le conseguenze economiche dell’ipotesi distrettuale è compito di un approfondito 
futuro studio di fattibilità. E’ proprio, infatti, attraverso l’analisi delle esternalità posistive, la 
qualificazione delle economie i scala e la stima dei costi e la proiezioni delle politiche culturali che 
possiamo renderci conto se il distretto rappresenta una soluzione organizzativa preferibile a quella attuale. 
Qui, invece, ci si limiterà ad accennare ed elencare gli aspetti salienti della questione. Le iniziative del 
Comune, in collaborazione ai musei civici, del resto, hanno già dimostrato che una rete museale permette 
al sistema di acquistare visibilità e di attirare un maggior numero di visitatori.  
Abbiamo precedentemente analizzato le possibili forme di esternalità positive a cui un Distretto Museale 
come quello delle Collezioni Sabaude può dare vita. Ci limiteremo qui a sottolineare alcune peculiarità 
connesse al processo di costituzione della reputazione. 
Per gestire e organizzare il distretto museale delle Collezioni Sabaude sono essenziali buone politiche di 
marketing e una collaudata équipe di coordinamento. 
Il problema nasce dal fatto che il visitatore di un museo non ha un’idea precisa di cosa stia andando a 
vedere. Bisogna quindi agire sulla sua capacità di percezione. Quindi per diventare realmente accessibile il 
distretto dovrà, da un lato, rendere comprensibile il proprio contenuto e, dall’altro, rilanciare la propria 
immagine rendendola allettante. Le politiche di marketing sono molto varie e includono sia 
l’organizzazione di eventi speciali come previews, inaugurazioni e serate speciali, che il varo di campagne 
di comunicazione e sviluppo, l’acquisizione di spazi pubblicitari su stampa, radio e tv. Ed ancora: 
promozioni, premi scientifici e concorsi, corsi di aggiornamento, stampa di materiale informativo, 
organizzazione e aggiornamento di mailing list, progettazione e realizzazione di campagne di fund e 
friend-raising
166. Se alcune di queste politiche richiedono notevoli competenze e specializzazioni esterne, 
altre possono essere realizzate dal personale interno. Risulta comunque utile, in entrambi i casi, la presenza 
di una unità di coordinamento generale e di uno staff che si occupi di verificare e controllare in ultima 
istanza i progetti elaborati nel campo della comunicazione, del marketing e dello sviluppo. Per dare un 
esempio del tipo di capitale umano necessario ad una efficace gestione del distretto, oltre che dei singoli 
musei, si può riprendere adattandolo lo schema proposto per la nuova Galleria Sabauda in un recente 
studio sul suo spostamento e riqualificazione. Comunque assegnate, a organismi centrali o decentralizzati, 
sono rilevanti cinque tipi di responsabilità di gestione. 
                                                 
165Musei e beni culturali a Torino, Problemi di settore, Problemi di sistema: tra gestione 
e valorizzazione delle risorse, (a cura di ) Fitzcarraldo s.r.l., in Contributi di ricerca della 
Fondazione Giovanni Agnelli, Torino, 1997, pg.18. 
 
166  G.GUERZONI E W.SANTAGATA, Galleria Sabauda, Organizzazione, gestione, 
politiche museali, op. cit., pg.63 e seg. 
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•   Responsabilità delle politiche di marketing e comunicazione. Dovrebbe in primo luogo 
“monitorare i fabbisogni culturali individuali e collettivi, ( tramite interviste, questionati, infocorner, 
rilevatori informatizzati, etc.), determinare le funzioni di domanda di beni e servizi culturali, analizzare le 
serie storiche degli ingressi, definire gli scenari delle politiche tariffarie, e formulare ipotesi realistiche 
sulle possibili differenziazioni dei prezzi per fasce di età, pubblici esistenti e potenziali, orari di apertura, 
grado di saturazione degli impianti, simulando le conseguenze di tali politiche sulla struttura dei pubblici e 
sulla loro composizione.  Dovrebbe poi occuparsi della progettazione di biglietti unici, abbonamenti, 
pacchetti, small cards, pass, packages, vauchers, grants, analizzando il loro impatto sul pubblico e sulle 
entrate finanziarie, definire i piani di convenzione con istituzioni, imprese, associazioni di categoria, 
alberghi, curare le campagne di promozione e comunicazione istituzionale, gestendo il budget annuale 
assegnato per tali funzioni”
167. 
•   Responsabile delle politiche di sviluppo. Lo staff incaricato dovrebbe “predisporre i piani di 
sponsorizzazione, implementare i servizi di fund-raising e friend-raising (aggiornamento e  manutenzione 
mailing-list, campagne di adesione), seguire i tender per la concessione dei finanziamenti pubblici 
(comunali, provinciali, regionali, ministeriali, comunitari, internazionali), costruire e gestire i fondi di 
dotazione, mantenere le relazioni con i passati e potenziali donatori e monitorare le occasioni d’acquisto, 
intrattenere rapporti con le associazioni e il mondo dei non profit, gestire le politiche di licencing e di 
negoziazione e cessione dei diritti connessi, seguire le attività dei servizi aggiuntivi (caffetteria, 
biglietteria, servizio visite guidate, book-shops, museum-shops), assicurare la scelta dei parteners 
tecnologicamente più affidabili e delle modalità più redditizie, fissare e riscuotere le royalties sulla 
produzione di suoni, testi e immagini digitalizzati”
168. 
•   Responsabilità dell’ufficio stampa. Il gruppo di lavoro, verrebbe “incaricato di curare i rapporti 
con il pubblico (informazioni, richieste particolari, lamentele e suggerimenti), con le associazioni e i 
supporters del museo, con la stampa locale, nazionale, internazionale, di settore, predisponendo i 
comunicati stampa, informando i media delle iniziative espositive e didattiche, curando i rapporti con le 
redazioni culturali delle testate giornalistiche, contattando gli autori delle guide turistiche internazionali, 
etc”
169. 
•   Responsabilità delle attività didattiche. Il gruppo di lavoro “dovrebbe occuparsi della 
progettazione delle attività didattiche, curando i rapporti con il ministero, gli assessori all’istruzione degli 
enti piemontesi, i provveditorati, le associazioni di insegnanti e genitori, il mondo dell’associazionismo 
laico e cattolico, le altre istituzioni culturali subalpine, nazionali e internazionali. Avrebbe dunque funzioni 
di policy-planner, pianificando i tempi, i modi e le tematiche dei progetti didattici. Svolgerebbe anche 
mansioni più operative: implementare le attività didattiche, operando dentro le scuole a diretto contatto con 
gli insegnanti, genitori e studenti, raccogliere le prenotazioni e definire i calendari delle visite, accogliere i 
gruppi al loro arrivo e coordinare l’attività degli impiegati (operatori/operatrici che lavorano con gruppi di 
bambini sia all’interno del museo che all’interno dei plessi scolastici) incaricati di seguire le 
scolaresche”
170 
Naturalmente una simile organizzazione richiederà l’assunzione di nuovo personale da adibire alle 
segreterie e agli staff delle cinque arre di responsabilità organizzativa e gestionale. 
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3.3  Ipotesi di lavoro sulle politiche culturali del distretto 
Intendiamo per politiche culturali tutte quelle attività organizzabili a livello di Distretto utili a diffondere e 
trasmettere il sapere custodito nei musei che ne fanno parte. Saranno presi in considerazione, quindi, i 
problemi dell’allestimento di esposizioni temporanee, della calendarizzazione degli eventi e questioni 
come la didattica e la gestione degli accessi e delle tariffe di ingresso. Le politiche culturali del Distretto 
dovranno, infatti, essere adeguate alla sua identità e alle sue collezioni e influiranno sugli obiettivi e sulle 
sue funzioni costitutive. Al centro delle politiche museali troviamo tutte le attività  legate alle collezioni: 
dall’allestimento alla ricerca, dall’archiviazione al restauro comprendendo anche la pubblicazione di 
materiali informativi, l’acquisizione di nuove opere e la realizzazione di eventi. Il secondo nucleo intorno 
al quale gravitano le politiche culturali del distretto è quello della didattica e dell’educazione del pubblico. 
“Il museo diventa lo strumento che consente alla gente comune di conoscere attraverso un’esperienza 
culturale la qualità delle opere rare e preziose che senza l’istituzione museale non sarebbero disponibili che 
a ristrette élites”
171. Le esperienze culturali di cui si parla sono varie ed includono forme di apprendimento, 
di divertimento, esperienze di socializzazione, estetiche, comunitarie, storico-celebrative. Ad ognuna di 
esse corrisponde un diverso tipo di politica culturale che vanno dall’allestimento di laboratori didattici e 
esperienze ludiche create per facilitare l’apprendimento degli studenti in visita, ai vernissage, che 
rappresentano un’esperienza di socializzazione molto attesa da un certo gruppo sociale.  
Per quanto riguarda l’organizzazione di queste politiche culturali e i contenuti degli studi di fattibilità 
elencheremo qui di seguito alcuni temi di rilievo, rimandando altesì ai diversi spunti presentati nel corso 
del saggio. 
 
3.3.1    Le esposizioni temporanee  
Il successo di pubblico delle esposizioni temporanee ha ormai dimostrato l’importanza strategica che va 
attribuita a questa categoria di eventi. Si tratta, infatti, di manifestazioni capace di attrarre con continuità 
l’attenzione di un vasto pubblico e di generare un gran numero di esternalità positive per l’istituzione 
museale e la città. In questo senso va affrontato un discorso di progettazione di iniziative simili anche a 
livello di distretto. Capaci, cioè, di coinvolgere tutti i musei che compongono il nucleo centrale del 
distretto delle Collezioni Sabaude in una grande kermesse di respiro internazionale. L’allestimento di 
mostre temporanee a livello distrettuale dovrà tener conto, per la loro organizzazione, di una serie piuttosto 
complessa di fattori che ne garantiranno il successo di pubblico. Essi sono così sintetizzabili:  
•   Valorizzazione della collezione museale distrettuale 
Attraverso il restauro e l’acquisizione di alcune opere esposte è possibile valorizzare la collezione museale 
dell’intero distretto. Il distretto dovrà tenere in conto questo obiettivo comprendendo nel suo budget anche 
questo tipo di spese volte all’ampliamento e alla valorizzazione del patrimonio museale.  
•   Alto profilo scientifico dell’iniziativa 
Un  alto profilo scientifico dell’iniziativa attirerebbe l’interesse sull’iniziativa anche di un pubblico 
specializzata, quello stesso che contribuisce già oggi a dare lustro e fama ad un museo.  
•   Dimensione internazionale 
Questa dimensione è fondamentale. Deve trattarsi infatti di una mostra-evento, di un blockbuster
172, capace 
di richiamare l’attenzione da parte di visitatori stranieri. In alcune occasioni potrà tornare utile organizzare 
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mostre itineranti in collaborazione con grandi musei internazionali, scelta che permetterebbe al distretto di 
acquisire uno “statuto di partner prestigioso”
173. 
•   Cura dell’allestimento 
Le spese necessarie per allestire un grande evento culturale come una mostra temporanea distrettuale, 
suddivisa eventualmente tra più sedi, richiederà grandi sforzi, anche di tipo finanziario. Per questo sarebbe 
utile, fin dall’inizio, coinvolgere sponsor privati, interessati al ritorno di immagine garantito da una simile 
iniziativa. 
•   Successo di pubblico, effetti di trascinamento e fidelizzazione  
E’ noto che le esposizioni temporanee fanno aumentare il numero dei visitatori ai musei organizzatori 
creando effetti di trascinamento. Il pubblico coinvolto nella prima iniziativa, infatti, se soddisfatti , sarà più 
motivato a ritornare al museo in un’altra occasione. Inoltre, va ricordato, che allestire periodicamente 
simili eventi e pubblicizzarli permette di fidelizzare un gruppo di utenti particolare. Si formerà quindi uno 
zoccolo duro di appassionati disposti a visitare il museo, o i musei coinvolti, in occasione di ogni mostra 
temporanea. 
•   Accumulazione di reputazione e di immagine 
Attraverso una presenza qualificata sulla stampa nazionale e internazionale si possono ottenere vantaggi 
notevoli in termine di miglioramento dell’immagine sia per il distretto che per la città.  
•   Comunicazione adeguata  
I vari investimenti per la realizzazione di striscioni, opuscoli , manifesti, spot TV e filmati pubblicitari 
contribuiranno a lanciare l’immagine del distretto e dei suoi musei presso il grande pubblico, torinese e 
nazionale.  
•   Coinvolgimento di sponsor e contributi privati 
Una politica di esposizioni di qualità è la migliore presentazione. Utile anche ad attrarre ed incentivare 
contributi finanziari di privati, sempre meno disponibili alla donazione generica, ma interessati a sostenere 
progetti culturali di valore. 
 
3.3.2   La calendarizzazione degli eventi 
Organizzare a Torino eventi che coinvolgano tutte le istituzioni museali del distretto richiede un notevole 
sforzo. E’ essenziale venga realizzata una regia unica in grado di coordinare le forze in campo e gestire i 
tempi di allestimento delle esposizioni. L’accavallarsi in un unico periodo di mostre temporanee potrebbe, 
infatti, indebolire le capacità di offrire altre esposizioni in periodi dell’anno differenti generando 
confusione negli stessi visitatori costretti a scegliere tra esposizioni di grande interesse. L’optimum sarebbe 
garantire una mostra–evento in ogni semestre (primavera/estate e autunno/inverno), in modo da garantire 
un’affluenza stabile di visitatori non solo alle manifestazioni temporanee, ma anche alle collezioni 
permanenti. 
Questo tipo di coordinamento potrebbe attenuare, in parte, il cosiddetto “effetto superstar”, ossia la scelta, 
da parte del pubblico, del museo con una maggiore quantità/qualità di opere esposte. Trasformando 
eventualmente, di volta in volta, uno dei musei del distretto nel suo nucleo centrale, grazie all’allestimento 
di una mostra temporanea di grande respiro, si potrà così dirottare il pubblico anche verso questi musei 
ralativamente penalizzati.  
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3.3.3     Didattica 
In alcuni musei italiani sono già state sperimentate formule di didattica gestite da cooperative esterne 
all’impresa museale. A Bologna questa è diventata la norma, mentre Torino ricorre ancora a personale 
interno per gestire simili servizi. Centralizzare e appaltare questo servizio a cooperative specializzate 
permetterebbe anche in questo caso di ridurre i costi di gestione. Inoltre, un simile sistema si 
trasformerebbe in un apparato comune e flessibile, il cui personale potrà essere mobilitato e attivato 
all’interno del distretto a seconda delle esigenze del momento. Rientrano tra le attività didattiche il 
tutoraggio e l’animazione dei vari gruppi, scolastici o meno, gli acquisti del materiale utile a svolgere 
attività di formazione, le visite guidate, ed, infine, l’elaborazione di cd-rom e di pubblicazioni varie. I 
servizi educativi costituiscono un’attività molto importante. La loro finalità, infatti, combacia 




3.3.4      Tariffe e abbonamenti 
Una delle innovazioni museali più recenti è stata quella del biglietto di ingresso cumulativo e le varie 
proposte di abbonamenti di cui abbiamo parlato precendentemente. Va da sé che una simile iniziativa 
dovrà essere estesa a tutti i musei coinvolti nel distretto diventando una carta per l’accesso agevolato alle 
istituzioni museali del Distretto delle Collezioni Sabaude. Stando ai primi dati torinesi, infatti, è stato 
possibile osservare che i musei minori coinvolti nelle iniziative sperimentali del Comune hanno 
approfittato dell’attrazione esercitata dai musei di grande richiamo dirottando parte dei visitatori sulle 
proprie collezioni.  
Un accenno, infine, al tipo di biglietteria centrale che dovrebbe essere organizzata per soddisfare l’intero 
distretto: si può valutare la costruzione di una biglietteria-centro servizi, capace di fare anche da bookshop 
e caffetteria, diventando così il simbolo dell’intera operazione distrettuale. 
 
3.3.5      Percorso espositivo e visite guidate 
Tra gli studi di fattibilità particolare interesse riveste l’allestimento di un percorso espositivo comune a 
tutto il Distretto delle Collezioni Sabaude che tenga conto dei limiti fisiologici di tempo che un singolo 
turista può investire nella visita ai musei. Stando agli ultimi studi internazionali di museologia si ritiene 
che la soglia di attenzione del visitatore si aggiri tra  1,45h e le 2h. Duplicabili il pomeriggio dopo una 
pausa ristoratrice. E’ necessario, quindi, allestire diversi tipi di visita: un percorso unico al distretto che si 
concentri solo sulle opere di maggiore pregio, quasi a rappresentare un fantomatico filo rosso attraverso un 
paese sconosciuto, un percorso per bambini, un percorso per chi voglia approfondire la visita, uno o più 
percorsi tematici. Ogni tipologia di percorso definisce un tipo di servizio e soddisfa un segmento 
particolare di pubblico.   
Unico sarebbe anche il servizio di visite guidate fornito in tutti i musei del distretto da una stessa agenzia 
preposta, interna o esterna al circuito. La concentrazione in una sola istituzione di riferimento dell’intero 
servizio permetterebbe di realizzare anche in questo campo economie di scala dovute in primo luogo alla 
limitazione delle spese di gestione e in secondo luogo ai vantaggi organizzativi che una simile soluzione 
apporterebbe. Un solo ente sarebbe in questo modo responsabile dell’assunzione e formazione del 
personale necessario di front office. 
Infine non va dimenticato che si renderà necessario anche un rinnovamento radicale della grafica e della 
segnaletica dei singoli musei ora parte del distretto con il duplice scopo di rinnovare la loro immagine e di 
migliorare l’accesso e la visita alle collezioni presentando l’articolazione delle sale e delle opere esposte in 
maniera più accattivante ed anche funzionale. In questo modo si otterrà, sia una valorizzazione degli 




3.3.6      L’attività scientifica 
L’esposizione della collezione permanente è il servizio più importante che un museo può offrire al suo 
potenziale visitatore. Il distretto non fa eccezione in questo. Gli oggetti che la costituiscono devono essere 
“confezionati” e offerti al pubblico in modo tale che ne possa godere. In questo caso l’attività scientifica, 
che coinvolge conservatori, storici dell’arte e personale vario, si svolge in back office e riguarda tutta una 
serie di azioni volte alla preparazione dell’esposizione finale. Queste attività includono decisioni di 
sviluppo delle collezioni, scelte sulle opere da esporre e sul loro allestimento, sulla conservazione e il loro 
eventuale restauro. Attività a monte di questa esposizione sono poi lo studio e la ricerca in seno 
all’istituzione museale stessa. L’attività scientifica include, quindi, tra le sue voci, il restauro, i servizi di 
catalogazione, archiviazione e schedatura, la realizzazione di supporti audio-visivi e di libri, i servizi 
fotografici e di digitalizzazione, l’organizzazione di convegni  sull’attività museologica che illustrano le 
scelte espositive, le tecniche di restauro e le altre attività del distretto, ed anche l’imballaggio delle opere 
da trasferire. Tra le attività scientifiche rientrano anche la conservazione del patrimonio e la gestione del 
patrimonio artistico e dei depositi dei musei del distretto. Naturalmente un ruolo centrale ha la ricerca e 
l'ideazione di nuove esposizioni. Occorrerà stimare accuratamente una simile gamma di servizi possa 
essere offerta in modo più efficace a livello di distretto.  
 
3.3.7  Pubbliche relazioni e l’ufficio stampa 
La comunicazione del distretto deve essere pianificata in modo tale da raggiungere sia i residenti, che i 
turisti potenziali. Occorre valutare l’impatto della partecipazione alle varie Fiere del Turismo europee. 
L’offerta di pacchetti turistici, infatti, è una delle iniziative più apprezzate dagli operatori e dai turisti in 
particolare. Sarà utile elaborare un prodotto di questo tipo che includa una visita alla città, pernottamenti, 
una Carta Musei e visite eno-gastronomiche. E’ una formula ancora nuova e innovativa nel settore, ma 
anche di sicuro successo come mostra l’esempio del “Strasbourg Pass” cui abbiamo accennato in un 
precedente paragrafo.  
Sarà, infine, cruciale valutare come la costituzione di un ufficio preposto alle pubbliche relazioni possa 
accrescere la disponibilità di risorse finanziarie grazie alla superiore visibilità raggiunta e l’accesso ai 
circuiti del turismo nazionali e internazionali.  
 
3.3.8    Servizi di sicurezza e gestione comune delle strutture 
Si tratta in questo caso di valutare con attenzione se assicurare al distretto un unico sistema di sicurezza 
rappresenti una soluzione per razionalizzare l’uso del tempo degli addetti e comprimere i costi.  
Lo stesso discorso vale anche per quanto riguarda la gestione delle strutture impiantistiche dei vari musei. 
Appaltare ad una sola impresa queste funzioni di controllo permetterebbe di ottenere notevoli e facili 
economie di scala. Ancor più se venisse scelta un’impresa  esterna. Compito di un futuro progetto di 
fattibilità sarà anche quello di valutare se convenzioni contrattuali con tutti i potenziali musei del distretto 
genereranno risparmi. Non va poi trascurata la possibilità di ottenere delle “sponsorship tecniche (forniture 
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Le Collezioni Sabaude di Torino rappresentano il più importante distretto culturale italiano insieme alle 
Collezioni Medicee di Firenze. Un distretto capace di ridare visibilità ad un patrimonio culturale di livello 
internazionale quale le raccolte collezionate dalla dinastia Savoia nel corso dei secoli. Allo stesso tempo, 
per mezzo di questa iniziativa culturale, Torino valorizzerebbe risorse non ancora sfruttate al meglio e 
finirebbe per ricoprire un nuovo ruolo in campo  nazionale ed internazionale.  
Riunendo e riorganizzando le istituzioni che custodiscono la memoria della Casa Savoia è possibile 
individuare a Torino un “museo nascosto” che con i suoi  60.000 metri quadri sarebbe in grado di 
competere con musei come il Louvre di Parigi o con il  Museumsquartier di Vienna estesi anch’essi su di 
una eguale superficie. Il distretto delle Collezioni Sabaude potrebbe così ambire ad entrare nella top ten dei 
più vasti e rinomati musei del mondo. Vanterebbe di fatto un numero di visitatori che già nel 1999 ha 
raggiunto e superato il numero di mezzo milione di persone. Un “museo nascosto” in cui lavorano 
attualmente 350 persone, di cui oltre 100 con qualificazioni straordinarie, difficilmente reperibili sui 
mercati del lavoro europeo.   
Come si è visto nella prima parte del testo l’idea di "distretto culturale museale" è mutuata dall'esperienza 
dei distretti industriali della « Terza Italia ». Vi è, infatti, una certa analogia tra l’organizzazione delle 
piccole e medie imprese e il distretto culturale museale. Entrambi, infatti, presentano la stessa forte 
concentrazione spaziale, sono caratterizzati da un preciso legame con la storia del territorio, risultano 
identificabili per l'unitarietà di contenuto e vengono guidati da gerarchie organizzative capaci di una 
politica unitaria e di coordinamento. Sia i distretti industriali che quelli culturali museali, infine, mostrano 
una decisa vocazione internazionale. Ecco perché le collezioni di Casa Savoia, pur essendo costituite da 
medio-piccole istituzioni museali, possono essere presentate collettivamente una volta strutturate in forma 
di distretto culturale museale. Il distretto museale sarà, infatti, in grado di aumentare la capacità di 
attrazione globale del sistema, potenziata ulteriormente dall’ideazione di un logo o marchio collettivo che 
identificherà non solo il distretto culturale delle Collezioni Savoia, ma anche la città stessa. Grazie a questa 
strategia comunicativa Torino potrà così aumentare la propria reputazione internazionale e sviluppare 
parallelamente anche le risorse del settore turistico e alberghiero.  
Ricorrere alla definizione di Distretto Mussale è utile anche per differenziare questa proposta da quelle 
correntemente associate alle idee di “sistemi” o “reti museali”. A differenza delle reti o sistemi museali, 
infatti, il distretto culturale museale può evitare una semplice giustapposizione di competenze e 
agglomerazioni territoriali di istituti museali e sostituirvi un’organizzazione capace di elaborare un 
profondo rapporto tra beni culturali e tradizioni storiche del territorio. Non si tratta solo più di elaborare 
una strategia capace di accrescere il numero di visitatori e di ridurre i costi di gestione, ma del tentativo di 
costruire una nuova immagine della città e di investire nella sua reputazione nazionale ed internazionale.  
Il Distretto Museale delle Collezioni Sabaude abbiamo visto si articola in undici istituzioni: il Museo 
Egizio, la Galleria Sabauda, il Museo Nazionale del Risorgimento Italiano, il Museo Civico d’Arte Antica 
Palazzo Madama, il Palazzo Reale e i Giardini Reali, la Biblioteca Reale, l’Armeria Reale, il Museo di 
Antichità, i Regi Archivi di Stato e il complesso della Cavallerizza, la Pinacoteca Accademia Albertina e 
l’Orto Botanico. 
E' anche possibile tracciare un'Area di approfondimento composta da musei capaci di dare al visitatore 
un’idea più completa e viva della vita di corte. Fanno parte di questa area il Museo Storico Pietro Micca e 
dell’Assedio di Torino del 1706, il Museo Storico Nazionale dell’Artiglieria, il Museo della Sacra Sindone, 
la Villa della Regina, il Museo di Arti Decorative, Fondazione Pietro Accorsi, il Museo Nazionale della 
Montagna “Duca degli Abruzzi” e i diversi Palazzi della nobiltà di Corte. 
 
L'elaborazione di una nuova immagine del Distretto delle Collezioni Sabaude e il suo marchio 
internazionale rappresentano un’innovazione da non sottovalutare. La reputazione creata da Distretto è un 
bene scarso e richiede un costante investimento nel lungo periodo per il mantenimento degli alti standard 
qualitativi. La reputazione è “accumulazione temporale di consenso” ed è realizzabile solo attraverso la 
cooperazione dei diversi soggetti coinvolti nel progetto: direttori di musei, commercianti, gestori di servizi 
turistici, residenti e grandi e piccoli proprietari immobiliari. Se, per esempio, il distretto organizzasse ad 
agosto un grande evento espositivo, e i commercianti chiudessero per ferie, è evidente che ogni sforzo   67
sarebbe vanificato e le esternalità derivanti dalla creazione di economie di scala, di rete, di varietà e di 
tempo, tipiche della formula distrettuale, verrebbero annullate.  
Di fatto, uno sforzo collettivo nella creazione di questo tipo di reputazione ripagherebbe ampiamente degli 
sforzi compiuti. “Il tutto è superiore alla somma delle parti perché colpisce il visitatore per il suo valore 
simbolico, seduce per la riscoperta del mecenatismo reale, del raffinato gusto di corte e dei costumi fastosi 
che riflettono secoli di storia europea. L'atmosfera della cultura internazionale rivive in ogni opera, dal 
savoir vivre e connaissance des arts francese alla tradizione mitteleuropea del Principe Eugenio di Soissons. I 
Savoia sono stati certo una delle più europee tra le grandi dinastie italiane, per posizione geografica, per cultura 
linguistica, per relazioni di parentela e per spirito di emulazione.” 
175Si può quindi concludere affermando che investire 
nella creazione del Distretto delle Collezioni Sabaude e nella sua reputazione garantita da un marchio e logo è una via 
sicura e veloce per rilanciare l’immagine della città nei prossimi anni sia a livello nazionale che internazionale. 
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